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RENSEIGNEMENTS ET PRIX 
DANS LES GARES DU RÉSEAU 


CHEMINS DE FER P. L. M. 


PLACES DE COUCHETTES-TOILETTES 
ENTRE PARIS ET LA COTE D’AZUR 


Vous déplacer sans fatigue, sans perte de temps, 
arriver frais et dispos, voilà ce que vous pouvez 
faire en voyageant de nuit dans les grands trains de 
la Côte d'Azur. 

Ces trains comportent toutes les catégories de 
places couchées. Utilisez, en particulier, les places 
de couchettes-toilette qui sont mises à la disposition 
des voyageurs de 1'° classe dans les deux rapides 
partant de Paris à 17 h. 45 et 19 h. 50, de Menton 
à 14 h. 37 et 18 h. 32. Vous ne paierez qu’un sup- 
plément de 79 fr. 40 et vous économiserez une 
nuit d’hétel. 


Le wagon-lit a la portée de toutes les bourses 


Des wagons-lits de 3° classe circulent sur le 
P. L. M. entre Paris et la Côte d’Azur. 

Tout comme les voyageurs de 1'° classe les voya- 
geurs de 3° classe ont ainsi la possibilité de se 
déplacer en wagon-lit. Le supplément pour occuper 
une place de wagon-lit de 3° classe est des plus 
réduits : vous ne paierez que 75 francs de Paris à 
Marseille, en plus du prix du billet de 3° classe. Vous 
arriverez frais et dispos et vous aurez gagné un 
jour et économisé une nuit d'hôtel. 


Pour des indications plus détaillées, veuillez vous 
adresser aux gares ou aux agences : 
Wagons-Lits-Cook. 


CHEMINS DE FER DU NORD 


SERVICES RAPIDES 
entre la France et l’Angleterre. 


Depuis le 8 Octobre dernier les 4. Services de 
jour prévus entre la France et L’Angleterre, via 
Boulogne et Calais, seront maintenus et améliorés 
dans les conditions suivantes : 


1° DE PARIS A LONDRES 


Départ de Arrivée à 
Paris-Nord à Londres-Victoria à 


8h.20 Via Calais-Douvres .. .. 15h. Io 

toh. 30 Via Boulogne-Folkestone. 17 h. 20 

12h.10 Pullman «Flèche d’Or », 19 h. oo 
via Calais-Douvres 

12 h.20 Via Calais-Douvres .. .. 19h. 00 

16h. 40 Via Boulogne-Folkestone. 23 h. 05 


2° DE LONDRES A PARIS 


Départ de Arrivée à 
Londres-Victoria à Paris-Nord à 


9h. oo Via Folkestone-Boulogne. 15 h. 50 
11 h.oo Pullman « Flèche d'Or », 17h. 40 
via Douvres-Calais. 

11 h.oo Via Douvres-Calais 18 h. 10 
14h.00 Via Douvres-Calais 20 h. 45 
16h. 30 Via Folkestone-Boulogne. 23h. 10 
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CHEMINS DE FER DE PARIS A ORLEANS 
Hiver 1933-1934 


RELATIONS FRANCE-ALGERIE 
PAR PORT-VENDRES 


Trains et Paquebots rapides. 


De Paris (quai d'Orsay) à Port-Vendres-Quai Maritime 
par Limoges, Toulouse, Carcassonne, Narbonne. 


Voitures directes toutes classes avec couchettes en 17° classe et 
TRANSBORDEMENT DIRECT DU TRAIN AU PAQUEBOT 
Wagons-lits de 1°° et 2° classes Paris-Port-Vendres (ville). 


Traversée la plus courte dans les eaux les mieux abritées. 


Billets directs de ou pour Alger et Oran 
via PORT-VENDRES 


Il est délivré pour les ports d’Alger et d’Oran, par 
les principales gares des Réseaux de Paris à Orléans et 
du Midi : 

1° Des billets simples, valables 15 jours; 
2° Des billets d’aller et retour, valables 30 ou 
go jours, avec faculté de prolongation. 


Ces billets permettent l’enregistrement direct 
des bagages. 

NOTA. — L'enregistrement direct des bagages pour 
Alger et Oran est autorisé au départ de toutes les gares 
des Réseaux d'Orléans et du Midi sur présentation d’un 
billet pour Port-Vendres et d’une pièce attestant que 
le voyageur a une place retenue sur le paquebot. 


Pour tous les renseignements, s'adresser : 

Aux Agences P.O.-Midi, 16, Boulevard des Capucines et 126, bou- 
levard Raspail; à la Maison de France, 101, Avenue des Champs- 
Elysées, à Paris ; aux principales gares des Réseaux P.-O. et Midi; aux 
Agences de Voyages. 


LES BEAUX-ARTS 
ÉDITION D'ÉTUDES ET DE DOCUMENTS 


Rue La Boétie, 39, Paris-v1I® 


En vente aux Editions G. Van Oest, rue du Petit-Pont, 3 et 5, à Paris-V° 


L'ART FRANCAIS 


Collection dirigée par Georges WILDENSTEIN 


MANET 


INTRODUCTION PAR PAUL JAMOT 


CATALOGUE PAR PAUL JAMOT ET GEORGES WILDENSTEIN 


avec la collaboration de Marie-Louise Bataille 


480 phototypies 


reproduisant tout l’œuvre connu de l'artiste 


(peinture à l’huile et pastels). 


Deux volumes in-4° raisin (25 x 32), chacun de 220 pages, 


l’un de texte, l’autre d'illustrations. 


Prix : 750 francs 


LES COMMANDES SONT REÇUES 


AUX ÉDITIONS G. VAN OEST, RUE DU PETIT-PONT, 3 ET 5, PARIS - ve 
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FIG. I. — CHRIST APOCALYPTIQUE FIG. 2. — MUSICIEN ET DANSEUSE. — MONSTRES AFFRONTES. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE ORIENTALE. 


LES CHAPITEAUX DU CLOITRE 
DE SANTA MARIA DEL ESTANY 


EP LES CHAPITEAUX DU "XIIIe SIECLE ET DU DEBUT DU XIVe: 


I. LES CHAPITEAUX A RELIEF MÉPLAT DES GALERIES EST ET OUEST. 


ornés d’animaux et de motifs floraux traités en haut-relief dans la galerie sep- 
tentrionale, on voyait naître dans la galerie orientale un style tout nouveau de sculp- 
ture en méplat et une forme très particulière de chapiteau. Une interruption dans les 
travaux explique sans doute de telles différences : il est probable qu’après avoir 
sculpté, dans la seconde moitié du xu siècle, les chapiteaux de l’aile nord et quelques 
chapiteaux des ailes voisines, les artistes abandonnérent le chantier, qui resta désert 
assez longtemps ; c’est seulement au cours du x siècle qu’un artiste très original 
dut reprendre les travaux et sculpter les chapiteaux que nous allons étudier; enfin 
les chapiteaux de la galerie sud furent achevés par des ouvriers maladroits, au début 
du xive siècle. 

Dans la galerie nord, la sculpture s’approche de la ronde-bosse : si les person- 
nages ne se séparent jamais complètement du fond de la corbeille, ils s’enlèvent 
toujours en haut-relief; leur modelé, assez simple, est toujours arrondi. Tous ces 
caractères sont à l’opposé de ceux que nous allons trouver maintenant : dans les 
nouveaux chapiteaux le relief sera méplat, le modelé très compliqué et à arêtes vives. 
D'autre part, la forme du chapiteau change : nous avons déjà constaté dans la pre- 


ANDIS que dégénérait ainsi, dans les galeries est et ouest, le style des chapiteaux 


1. Voir l’article paru dans notre numéro de septembre 1933. 
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FIG. 3. — SCENE D’UNION CONJUGALE. FIG. 4. — ANNONCIATION. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE ORIENTALE. 


miére série une tendance à considérer chaque face du chapiteau comme indépen- 
dante des autres; cette tendance est ici poussée à l’extrême, les arêtes d’angle sont 
accusées dans toute la hauteur et marquées par une moulure qui délimite chaque 
face. En outre, la brisure de ces arêtes disparaît : le saillant de la zone supérieure 
(correspondant aux volutes du corinthien) s’était conservé très marqué dans les 
chapiteaux de la première série et donnait à la partie supérieure du chapiteau la 
forme d’un cube; ici au contraire, l’arête d’angle descend sans brisure du tailloir 
à l’astragale, la corbeille a pris la forme d’un tronc de pyramide régulier, chaque 
face est à peu près plane et a la forme d’un trapèze. Le problème qui se pose main- 
tenant au sculpteur n’est plus du tout le problème habituel de la décoration d’une 
corbeille de chapiteau : il ne s’agit plus que de décorer une surface plane bien déli- 
mitée, en forme de trapèze. 

Cette forme de chapiteau n’est pas nouvelle en Catalogne; on lui trouve, au 
contraire, des antécédents très anciens. Dans le cloître de Sant Benet de Bages, près 
de Manresa, dans une région peu éloignée de l’Estany, on voit un chapiteau «cubique » 
de cette même espèce, qui date certainement du xr® siècle : il provient, en effet, 
d’un cloître antérieur à l’actuel et a été remployé avec quelques autres dans la déco- 
ration exécutée au xu® siècle; le chapiteau avec lequel il est jumelé est un corinthien 
du type de ceux de l’ancienne église de Ripoll, consacrée en 1032. Nous étudierons 
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FIG. 5. — ANE JOUANT DU VIOLON. FIG. 6. — HOMME COMBATTANT UN MONSTRE, 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE ORIENTALE. 


ailleurs ces chapiteaux du xr® siècle en Catalogne; en ce qui concerne le cloître de 
PEstany, nous pouvons supposer que les artistes du xt siècle, qui ont donné un 
renouveau si intéressant à ces formes anciennes, connaissaient soit les exemples du 
xI® siècle, soit des exemples postérieurs qui ne nous sont pas parvenus. 

D'ailleurs, même s'ils n’avaient pas eu ces modèles sous les yeux, ils seraient 
revenus tout naturellement à ces formes simples et à ces procédés rudimentaires qui 
sont communs à beaucoup d’époques de maladresse et d’ignorance. 

Un chapiteau est intermédiaire entre les deux styles que nous avons distingués, 
bien que déjà beaucoup plus près du second : c’est le quatrième de la galerie est à 
partir du nord. Seul parmi les chapiteaux historiés de cette seconde série, il repré- 
sente des scènes religieuses : la Vision apocalyptique et l’Annonciation. La troisième 
face, inachevée, montre un épannelage comparable à celui des chapiteaux de l'aile 
nord : zone supérieure en forme de plan vertical, zone inférieure en forme de trapèze 
placé obliquement; la première est restée nue, la deuxième a été décorée de spirales 
enfantines, de même que le chapiteau jumeau. Du côté des faces sculptées, la forme 
générale de la corbeille rappelle sensiblement celle des derniers chapiteaux (en date) 
de l’aile nord, en particulier de celui du Pèsement des Ames : même renflement 
à la partie supérieure, même proportion trapue; mais les trois petits dés qui soute- 
naient le tailloir ont disparu et sont remplacés par la moulure qui avait fait son 
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apparition au-dessous des trois dés dans la scéne du Travail d’Adam et d’Eve; cette 
moulure, ici trés étroite, est percée de petits trous faits au trépan; ailleurs elle sera 
plus large et parfois ornée de cercles ou d’étoiles. Une moulure semblable sépare 
verticalement les deux faces historiées. 

L'une d’elles (fig. 1) contient le Christ en majesté, assis dans une gloire ronde 
ornée de perles; il est entouré des symboles des évangélistes : Phomme et Daigle 
emplissent les coins supérieurs; le lion et le bœuf, placés dans la partie inférieure, 
sont forcément plus petits et en retrait; malgré cette difficulté, l'artiste a su tirer 
tout le parti possible de la composition : les deux animaux inférieurs appuient forte- 
ment leurs pattes sur l’astragale et de leur dos paraissent soutenir la gloire du Christ. 


FIG. 7. SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE ORIENTALE. FIG. 8. 


De même que la forme de la corbeille, la technique de la sculpture est intermédiaire 
entre les deux séries : l’ensemble est taillé en réserve, le cadre extérieur marque le 
bord de la cuvette, la gloire du Christ marque les bords d’une cuvette plus petite 
inscrite dans la première. Mais dans le détail plusieurs morceaux sont encore traités 
en haut-relief : la figure du Christ, les deux animaux inférieurs conservent le modelé 
arrondi des figures de l’aile nord, qui va bientôt disparaître. Ici déjà, à ce modelé 
arrondi se superpose un modelé superficiel, une foule de petits détails appartenant 
à la seconde technique : dans le nimbe du Christ, dans sa robe surtout, de petits 
traits, de minuscules trous percés au trépan forment comme une broderie. Ce modelé 
superficiel, compliqué, accompagnera toujours le relief des chapiteaux de la seconde 
série. 

L’autre face historiée du même chapiteau (fig. 4), celle qui regarde vers l’inté- 
rieur de la galerie, appartient déjà entièrement à la seconde technique, dont elle 
représente un stade encore grossier susceptible de s’affiner. Elle a pour sujet l’Annon- 
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RIG. 9. —— BELIERS AFFRONTÉS. FIG. 10. — LA TOILETTE. SCENE D’AMOUR. FIG. II. — PAYSANS BATTANT LE BLE. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE ORIENTALE. 


ciation, et il est curieux de l’opposer au chapiteau qui traite la même scène dans 
la galerie nord : la composition est la même, mais la sculpture est aussi différente 
que possible; au lieu d’épouser la forme des plis de la robe de l’ange, elle la revêt 
d’une superposition de lignes ondulées horizontalement, semblables à un décor de 
broderie; le voile que porte la Vierge forme autour de sa tête comme un cadre 
plissé rigide, qui s’enlève perpendiculairement au fond de la corbeille, et dont la 
tranche est ornée de petits trous percés au trépan. Le procédé employé ici est la 
taille de réserve : le cadre qui entoure la scène donne la surface primitive de la pierre, 
qui est aussi la surface des figures silhouettées et « réservées ». Cette sculpture méplate, 
dans laquelle le relief ne comporte que deux plans, le plan extérieur étant recouvert 


FIG. 12. — PORTEFAIX (?) — DÉMONS. FIG. 13. — DEMONS. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE OCCIDENTALE. 


NN eee 
262 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


d’un modelé très compliqué où apparaît un décor de trous au trépan, et qui se 

perfetionne dans les exemples suivants en même temps que le dessin devient plus 

habile, caraétérise quelques chapiteaux très particuliers des galeries est et ouest. 
Nous en énumérerons d’abord la série : 


GALERIE EST (à partir du nord) : 


Cuapireau IV (intérieur) : 

a) Inachevé; b) Annonciation ; c) Christ apocalyptique. 

CHapiTEAU VI (intérieur) : 

a) Musicien et Danseuse; b) Scène d'union; c) Ornement floral. 

CHaAPITEAU VI (extérieur) : 

a) Monstres croisés; b) Sirènes à bonnets pointus ; c) Ornement floral (inachevé). 

CuapiTeaAu VII (intérieur) : 

a) Oiseaux adossés ; b) Ane jouant du violon; c) Ornement floral (inachevé). 

CHaAPrITEAU VII (extérieur) : 

a) Paons adossés ; b) Paysans battant le blé; c) Monstres. 

CHaPiITEAU VIII (intérieur) : 

a) Scène de toilette; Combat d’un homme contre un monstre; c) Deux béliers. 
GALERIE OUEST (à partir du nord) : 


CHariTEAU VIII (intérieur) : 

a) Démons ; b) Combat d’un homme contre un ours; c) Oiseaux affrontés. 

CHAPITEAU VIII (extérieur) : 

a) Portefaix (?) ; b) Anges sonnant du cor; c) Oiseaux. 

Les faces nord et est du chapiteau VI et la face nord du chapiteau VIII sont 
divisées en deux par des arcades où se logent exactement les personnages. C’est 
un moyen commode de simplifier le problème de la composition. Sur la première 
face (fig. 2), représentant un musicien et une danseuse, les petits arcs et la colonnette 
médiane qui les soutient, ont une contexture étrange : ils sont formés d’une juxta- 
position de petites sections de tubes posées perpendiculairement au fond; cette déco- 
ration faite de trous est caractéristique de la technique de cette sculpture. Des orne- 
ments floraux dérivés de la palmette occupent les écoinçons, et des feuilles recourbées 
remplacent les chapiteaux de ces petites arcades décoratives. Le musicien à l’opu- 
lente chevelure, vêtu d’une tunique courte plissée et serrée à la taille par une cein- 
ture, joue du violon, penchant la tête, d’un geste très naturel, et battant du pied la 
mesure. La danseuse est coiffée d’un étrange chapeau triangulaire, orné de pompons 
ou peut-être de grelots, figurés par les mêmes segments de tubes qui composent les 
arcs et la colonnette; elle est vêtue d’un corsage ajusté, à manches longues et serrées; 
la robe serrée à la taille s’élargit au-dessous en nombreux plis; elle a dans les mains 
ces sortes de castagnettes en terre cuite, qu’on appelle en espagnol « tejuelas » (petites 
tuiles) et dont l’usage s’est longtemps conservé dans les villages; son corps se cambre 
en un mouvement vif et nerveux. 

Sur la face intérieure du même chapiteau (fig. 3), nous retrouvons les deux 
arcades, mais figurées ici par une moulure, ainsi que les colonnettes; l’extrados des 
arcs est orné d’une suite de triangles percés d’un trou fin; les mêmes trous se voient 


—— 
LES CHAPITEAUX DU CLOITRE DE SANTA MARIA DEL ESTANY 263 


a la base des colonnettes et sur les vétements dont ils figurent les bordures et les 
broderies. La scène représente une union, peut-être des fiançailles : un homme et 
une femme se donnent la main par-devant la colonnette médiane. Leur vêtement 
est le même que sur la face précédente, mais l’homme n’a plus son extraordinaire 
perruque : il est coiffé d’un bonnet; en outre, il porte un manteau qui, comme la 
tunique, descend jusqu'aux genoux. La femme, au lieu de son étrange chapeau, 
porte un grand manteau qui pend des épaules jusqu’aux pieds; les cheveux forment 
comme une auréole autour de la tête. 

Une scène d’un type analogue se voit sur la face nord du chapiteau VIII (fig. 10). 
Les arcades, formées cette fois d’une double moulure, abritent à gauche une dame 
assise, peignant son abondante chevelure, à droite un couple qui s’embrasse étroi- 
tement. Les costumes sont les mêmes que tout à l’heure et les broderies ou les orne- 
ments superficiels sont encore rendus par de petits traits ou des trous fins. Mais la 
sculpture a déjà changé de caractère : elle n’est plus méplate, comme dans les deux 
premières scènes; les formes, moins sèches et moins maigres, laissent voir une moins 
grande surface du fond; en dépit du modelé superficiel, le relief est plus fort, plus 
gras et plus arrondi. Nous verrons cette tendance se développer dans la galerie ouest. 

La sculpture en méplat se retrouve sur la face intérieure du chapiteau VII 
(fig. 5), représentant un âne jouant du violon. Ses pattes postérieures sont chaussées 
d’étranges petits bancs. Il est bizarrement dressé en oblique sur la face trapézoidale; 
un petit personnage occupe le triangle déterminé par la ligne de son dos; à droite, 
l’arête verticale délimitant les deux faces du chapiteau se recourbe en spirale. Des 
trous au trépan et surtout des rainures parallèles constituent le modelé, beaucoup 
moins fin, moins expressif que dans les scènes précédentes; cet art, extrêmement 
grossier, est le même que celui de l’Annonciation sur le chapiteau IV; le visage 
du petit bonhomme placé à gauche et au-dessus de l’âne est presque identique à 
celui de l’ange annonciateur, visage rond où la ligne des cheveux, les yeux, le nez 
et la bouche sont indiqués par quelques lignes élémentaires et presque convention- 
nelles. L'ensemble est taillé en réserve et une partie du cadre subsiste. Dans les scènes 
suivantes nous avons trouvé les mêmes moyens techniques, mais affinés. 

Une scène de chasse occupe la face intérieure du chapiteau voisin (VIII, fig. 6) 
encore taillé en réserve et conservant nettement son cadre : un guerrier en tunique, 
portant du bras gauche un bouclier rond, plante sa lance dans la gueule d’un monstre 
sur lequel on voit fondre un énorme oiseau. Le profil du guerrier montre encore 
beaucoup de maladresse; mais un effort est fait en vue de rendre les détails : de 
petites croix tracées au trait sur la tunique du guerrier, veulent peut-être figurer 
une cotte de mailles; de petits traits fins représentent les plumes de l'oiseau CRIE 
poil du monstre. Le rendu des détails est encore meilleur sur la face voisine (fig. 9), 
où deux béliers se dressent symétriquement de chaque côté d’un arbuste. Ici en outre, 
la composition symétrique fait de cette face l’intermédiaire entre les scènes vivantes 


et les sujets décoratifs. 
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La série des représentations de la vie civile se termine sur la face extérieure du 
chapiteau VII par une scène de la vie des champs (fig. LT), 0/00 El mois d août, 
deux paysans battent le blé; ils sont vêtus d’une tunique courte, l'un d’eux est coïffé 
d’un chapeau pointu; symétriquement placés, ils lèvent leur fléau sur les gerbes 
représentées sans perspective, verticalement, au milieu. Ici comme dans la scène 
de la toilette et dans la scène d’amour, le relief, sans être encore très fort, s’arrondit 
et prend un caractère nouveau, que l’on verra s’accentuer dans la galerie ouest. 
Mais la symétrie sévère de l’arrangement, la subordination exacte au cadre intégra- 
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FIG. 14. — GALERIE OCCIDENTALE. ANGES SONNANT DU COR. FIG. 15. — GALERIE ORIENTALE. OISEAUX A TÊTE DE FEMME. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. 


lement empli par les personnages, rapprochent aussi cette scène des compositions déco- 
ratives qui ornent les autres faces de ces mêmes chapiteaux. 

Ces compositions décoratives emploient des motifs d’origine orientale, probable- 
ment copiés sur des tissus : le type même de la composition, animaux affrontés ou 
adossés de chaque côté d’un élément floral, quelques détails, comme l’utilisation de 
motifs floraux pour figurer certaines parties du corps des animaux, ne laissent aucun 
doute sur leur origine. Mais tantôt ces compositions ont été transportées sur les cha- 
piteaux telles qu’elles pouvaient se voir sur les tissus; tantôt, et c’est le cas le plus 
fréquent et bien entendu le plus intéressant, elles ont été plus ou moins bien adaptées 
à la forme qu’elles devaient remplir. Des oiseaux, qui semblent être des paons, sont 
posés simplement dos à dos (fig. 7); dans l’espace libre entre eux s’épanouit un 
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gros bouquet (VII, ext. a). A 
cété (VII, int. a), des oiseaux 
s’adossent de chaque côté d’un 
petit arbre; les longues plumes 
des ailes sont faites de rainures 
parallèles ; des spirales marquent 
l'articulation; sur le cou, des rai- 
nures plus serrées et plus courtes 
figurent les plumes qui, sur les 
pattes, sont représentées par une 
sorte de nid d’abeille percé de 
trous au trépan. La grossièreté 
ee, ce, modele contraste avec 
la science de la composition 
et Vharmonie des lignes 3 les FIG. 16. — PAYSAN TUANT LE PORC. — CHIMÈRES. 
grandes ailes striées bordent SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE OCCIDENTALE. 
vigoureusement la composition ; la courbe des cous et du sommet des ailes remplace 
les volutes et les têtes retournées vers l’extérieur figurent les caulicoles, tandis que 
l’axe de la composition est indiqué par le maigre arbuste du centre. 

Sur l’autre face (VII, extérieur, fig. 8), des monstres hideux allongent démesu- 
rément leur cou, pour aller projeter leur tête à l’angle supérieur du chapiteau. La 
composition est devenue ici plus 
savante, mais le modelé est resté 
élémentaire. Composition et 
modelé atteignent à leur per- 
feétion sur la face extérieure du 
chapiteau VI (fig. 15) : des 
oiseaux à tête de femme, coiffés 
d’un bonnet pointu et recourbé 
au bout, s’affrontent de chaque 
côté d’un arbre; le modelé fin, 
les petits traits tracés à la pointe, 
les trous percés au trépan ap- 
parentent cette sculpture à celle 
des scènes que nous avons 
décrites sur le chapiteau jumeau 
(musicien et danseuse, scène 
d’union); mais en même temps, 
le relief s’arrondit et les passages 
s’adoucissent ; la composition, 
emplissant entièrement son ca- 


FIG. 17. — CHIMÈRES ET SCENE DE CHASSE. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE OCCIDENTALE. 


GAZETTE DES BEAUX-ARTS 34 


266 GAZETTE DES BEAUX-ARTS 


dre, ne laisse rien voir du fond 
de la corbeille. Sur la face voisine 
(VII, fig. 2), des chiens croisés 
en forme d’X affrontent de 
chaque côté d’un ornement flo- 
ral leurs gueules énormes aux 
mâchoires redoutables, ils dres- 
sent une de leurs pattes anté- 
rieures contre le cadre, leur 
queue se recourbe entre leurs 
pattes postérieures et se termine 
sous Jeur ventre en une demi- 
palmette; des ornements floraux 
s’épanouissent à la naissance de 
FIG. 18, — A DROITE, SCÈNE LITURGIQUE. leurs cuisses. Cette composition est 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE MÉRIDIONALE, A . PES 

peut-êtrela plusparfaite delasérie. 

Nous revenons en arrière avec le chapiteau VIII de la galerie ouest : nous retrou- 
vons ici, à ses débuts et non encore évoluée, la technique de la sculpture méplate 
avec modelé superficiel très fin, dont nous avons suivi les transformations dans la 
galerie orientale. Des trous au trépan marquent les petites plumes des oiseaux et les 
articulations des ailes, ainsi que quelques ornements des vêtements ou des acces- 
soires et surtout la cotte de mailles que porte l’un des anges sonnant du cor; de 
petits traits fins superficiels figurent le duvet du cou et garnissent les longues 
plumes des ailes qui sont parfois bordées de deux traits minces. A cette technique, 
dont la finesse et la minutie ne doivent 
pas faire oublier le caractère primitif, 
s’allie ici un sens heureux de la composi- 
tion, qui fait de trois faces au moins de ce 
chapiteau les exemples les mieux réussis - 
de cet art singulier. 

Sur la face sud du chapiteau intérieur, 
s'affrontent deux monstres ailés au bec 
d’oiseau de proie, rigoureusement symé- 
triques, dont les ailes vont meubler les 
angles supérieurs du chapiteau. Sur la 
face voisine du chapiteau extérieur, deux 
oiseaux adossés, symétriquement dressés 
sur une patte, lèvent l’autre patte qui, en 
s’épanouissant, emplit angle supérieur du 
cadre, et recourbent leur cou vers l’inté- 


FIG. 19. — CHASSEURS ÉCORCHANT UN LIEVRE. : : 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE MERIDIONALE, rieur, pour venir au centre appuyer leur 
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tête l’une contre l’autre; du 
milieu du bord supérieur du 
cadre pend un ornement floral, 
dont la ligne verticale, prolongée 
par le bec des oiseaux et le 
bord extérieur des ailes, forme 
Paxe de la composition. Sur la 
face extérieure (fig. 14), deux 
anges adossés sonnent du cor; 
cette forte composition symé- 
trique se raméne a quelques 
lignes trés simples : des deux 
tétes, occupant le milieu de la 
zone supérieure du chapiteau, 
part horizontalement, de chaque 
côté, la ligne courbe des instru- 


FIG. 20. — SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE MERIDIONALE. 


ments de musique, reprise en dessous par la ligne brisée des bras qui soutiennent 
ces instruments; sur la verticale des corps se greffe, à droite et à gauche, une oblique 
formée par l’aile, dont la pointe va toucher l’angle inférieur. 

Une telle rigueur de la composition disparaît entièrement dans la troisième 
face (fig. 12), occupée par un sujet énigmatique, où l’on croit reconnaître des porte- 
faix. Par contre, la technique de la sculpture n’a pas changé. Les deux dernières 
faces retrouvent un peu de la symétrie primitive et se subordonnent davantage aux 
lignes du cadre; elles conservent aussi le modelé superficiel compliqué. Sur la face 
intérieure, un guerrier couvert d’une cotte de mailles et armé d’une épée, combat 


une bête dressée dont la queue 
se relève le long du cadre jus- 
qu’à en toucher le bord supé- 
rieur. Enfin sur la face nord du 
même chapiteau, deux démons 
affrontés, traités de façon ana- 
logue aux sujets précédents, 
montrent cependant déjà plus 
de liberté de mouvements et 
plus de fantaisie; par là, en 
même temps que par un relief 
un peu plus arrondi, ils annon- 
cent les chapiteaux réalistes 
voisins, auxquels nous allons 
bientôt arriver. 


M. Puig i Cadafalch a rap- 


FIG. 21, — SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE MÉRIDIONALE. 
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proché les scénes et les décorations sculptées sur 
ces chapiteaux de celles qui ornent les plats 
émaillés de Paterna conservés au Musée de Bar- 
celone!. On trouve sur ces faiences les mémes 
paons ou oiseaux de Numidie affrontés, mais sur- 
tout les mémes vétements de femme, ceints au 
corps, exagérant les hanches, s’évasant et se plis- 
sant au-dessous de la ceinture; les mêmes coiffures, 
la guimpe enveloppant la tête et passant sous le 
menton, l’extraordinaire chapeau triangulaire de 
la danseuse, et même enfin les castagnettes. Tous 
ces détails se voient en particulier sur un plat 
émaillé, dont la décoration représente une ronde, 
danse typique de la Catalogne, encore très en 
honneur aujourd’hui et qui a valu à ce plat le 
nom de plat de la sardane. Les rapprochements 
sont assez précis pour qu’on puisse supposer avec 
vraisemblance que des faiences analogues ont 

a ne ea ee, servi de modèle aux sculpteurs de l’Estany. Bien 

GALERIE MÉRIDIONALE. entendu, les décorateurs des faïences n’avaient 

pas inventé ces motifs, ils ont copié les oiseaux 

affrontés sur les tissus orientaux qui abondaient dans les églises catalanes du 

moyen âge et dont quelques-uns ont été conservés au Musée de Vich; quant aux 

costumes, ils paraissent reproduire des costumes réels du xmre siècle, d’origine 
moresque probablement et longtemps conservés dans la plaine de Valence. 

Nous avons vu que l’œuvre des sculpteurs n’avait pas consisté seulement à 
copier ces motifs, mais qu'ils les avaient adaptés plus ou moins habilement à la 
forme de trapèze plan à laquelle ils avaient réduit chaque face des chapiteaux. 
Il est curieux de constater que les principes de composition qui guidaient ces sculp- 
teurs, à une époque probablement très avancée du xur® siècle, étaient restés les 
purs principes de la stylistique romane. En même temps, cependant, se manifestait 
une autre tendance diamétralement opposée, qui allait faire entrer la réalité et la 
vie dans cet art, à l’origine purement décoratif. 


IT. scENES RÉALISTES DANS LES GALERIES OUEST ET SUD. — Nous avons groupé 
dans l’étude précédente, parce qu’ils se trouvaient réunis sur les mêmes chapiteaux, 
plusieurs morceaux s’écartant du caraétère primitif de la sculpture méplate, et nous 
avons dû signaler à plusieurs reprises la tendance nouvelle au relief arrondi, accom- 
pagnant une tendance vers une conception et une composition plus libres des scènes. 


1. Puig i Cadafalch, Les thèmes de la céramique de Paterna dans le cloître de Santa Maria del Estany. 
(Anuari del Institut d’Estudis Catalans, vol. VII, Barcelone, 1931.) 
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Cette tendance, disions-nous, s’accentuera dans 
la galerie ouest : nous avions surtout en vue le 
chapiteau V, sur lequel sont sculptées de petites 
scènes réalistes et vivantes, échappant comple- 
tement aux régles de la stylistique romane. 

Ici la forme de la corbeille a perdu de sa 
rigidité et s’est aplatie; cependant chaque face 
est encore occupée par un sujet distinct et une 
moulure verticale nettement marquée sépare les 
différentes scénes. Mais surtout le relief n’est 
plus méplat, le modelé superficiel a complète- 
ment disparu et fait place à un modelé simple 
et arrondi. D’un côté (fig. 16), un paysan en 
tunique, coiffé d’un chapeau triangulaire, 
brandit un énorme maillet au-dessus d’un porc, 
qui occupe toute la zone inférieure du chapi- 
teau; le corps d’un autre porc déjà tué est sus- 
pendu à droite, tandis qu’à gauche il n’y a 
place que pour une hure. De l’autre côté 
(fig. 17), un chasseur, le faucon au poing, s’ap- PM de tes 
puie sur un grand bâton; devant lui, son chien 
se dresse contre le bord du cadre; en haut, un chien plus petit poursuit un lièvre. Il 
n’y a plus aucune rigueur dans la composition de ces petites scènes très vivantes 
malgré l’absence de perspective et pleines de détails observés sur le vif. Ces scènes 
réalistes rappellent d’assez près les derniers chapiteaux en date de la galerie nord, 
en particulier le Travail d’Adam et d’Eve. Les deux séries distinétes de sculptures, 
d’un art si différent au début, se terminent donc chacune de son côté par une 
évasion dans le réel et en viennent ainsi à se rencontrer au moment où elles sont 
sorties toutes deux de l’imitation d’un modèle ou d’une formule. 

Les formes purement décoratives correspondantes sont forcément moins heu- 
reuses. Les monstres hideux qui occupent le chapiteau extérieur, se plient si doci- 
lement à la forme conventionnelle de la corbeille, qu’ils finissent par en perdre tout 
caractère individuel : la moulure qui séparait jusqu'ici les faces ayant disparu, 
c’est le profil des monstres qui forme l’arête d’angle au coin supérieur du chapiteau; 
la ligne imprécise du cou ou du poitrail prolonge obliquement cette aréte vers le bas. 
Le modelé conserve quelques trous percés au trépan à l’articulation de Vaile, traitée 
comme celle des paons de la galerie orientale; mais les arétes vives ‘ont disparu et 
la valeur décorative de l’ensemble se perd dans une mollesse inexpressive. 

Le chapiteau VI (fig. 13), dont une seule face est historiée, continue cette évo- 
lution. Deux faces sont inachevées; deux autres sont ornées de décorations florales 
inorganiques; une face montre sept pommes de pin reliées à un point central par 
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des tiges droites. La face historiée est occupée par des démons analogues a leurs 
voisins du chapiteau VIII, mais non plus symétriques, et animés de beaucoup de 
verve et de mouvement. 

Le seul chapiteau historié de la galerie sud se rattache encore à cette série, 
mais le métier du sculpteur est complétement dégénéré et arrivé au dernier degré 
de la maladresse. On est surpris de voir une scéne ot figurent un évéque avec sa crosse 
et deux assistants brandissant l’aspersoir (fig. 18), juxtaposée à une scène de 
chasse et un groupe de deux chasseurs écorchant le gibier (fig. 19). Les vétements 
sont représentés par de grossiéres rainures paralléles et décorés, pour les ornements 
ecclésiastiques, de quelques trous percés au trépan. Les personnages ne sont que 
de petits bonshommes enfantins, tracés par un ouvrier maladroit. 


III. LES CHAPITEAUX DE LA GALERIE MÉRIDIONALE. — Les chapiteaux de la 
galerie méridionale présentent un caractère nouveau, très différent de ceux que 
nous avons étudiés. Ces chapiteaux sont les derniers qui ont été sculptés, dans le 
premier tiers du xv siècle, et c’est sur l’un d’eux (fig. 24) que l’on voit les armes 
de l’abbé Berenguer de Riudeperes, mort en 1329. 

La forme de la corbeille s’est complètement écrasée et empâtée : les arêtes 
séparant les faces ont disparu; il ne reste pas davantage trace de la division de la 
corbeille en deux zones superposées. Il faut seulement mettre à part un chapiteau 
dont la corbeille présente une forme toute particulière et dont nous avons déjà 
longuement parlé par avance (fig. 21) : la partie inférieure, très évasée, supporte un 
parallélipipède régulier, aux arêtes verticales et horizontales. Nous avons vu quel’épan- 
nelage primitif des chapiteaux de la galerie septentrionale faisait prévoir cette forme 
et que les grandes lignes en ont été conservées dans certaines compositions historiées, 
comme les Noces de Cana, ou dans les compositions décoratives. Les proportions 
seules différent ici : la corbeille est plus écrasée et plus large; le coffret supérieur, 
sans être plus élevé, représente à peu près la moitié de la hauteur totale, tandis 
que dans la galerie septentrionale il n’en représentait guère que le tiers. 

Tous les autres chapiteaux (fig. 20, 22, 23) présentent la même forme imprécise 
d’un tronc de cône arrondi à la base, sur les flancs duquel s’étalent des spirales 
ou des entrelacs. L’art du relief paraît d’ailleurs entièrement perdu : les décorations 
qui recouvrent les corbeilles sont faites de moulures arrondies ou de traînées en 
creux à arêtes vives, comme faites en promenant un instrument à pointe triangulaire 
sur une matière molle. Il ne peut plus être question de modelé, la pierre a pris l’aspet 
du stuc. 

Et cependant, sous cette maladresse, on saisit encore parfois quelques essais 
d'organisation. Les bonshommes enfantins qui écorchent le lièvre suspendu au bord 
supérieur du chapiteau s'affrontent symétriquement, comme les beaux motifs 
décoratifs de la bonne époque. Sur les parois rectangulaires du « coffret » formé par 
la corbeille du chapiteau signalé, un motif géométrique, un petit animal emplissent 
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leur cadre suivant les pures données de la stylistique romane : les pattes d’un cerf 
se raccourcissent, tandis que ses bois s’allongent démesurément, parallèles à la 
ligne de son dos. De même, les petits animaux qui timbrent les enroulements des 
spirales, conservent une grande valeur décorative. Les entrelacs eux-mêmes, les 
dessins ondulés des moulures, si mous dans leur relief, s'organisent de façon à s’épa- 
nouir sur la face, à marquer par un angle les coins de la corbeille. Une grande pal- 
mette, inscrite dans un cœur, s'étale sur la face; une autre plus petite se recroqueville 


sous l’angle du tailloir. Si dégénérées qu’elles soient, les lois de la composition romane 
se font encore sentir. 


Ainsi, dans ce cloître de Santa Maria del Estany, commencé au milieu 
du xrre siècle et dont la décoration ne devait être achevée qu’au xIV®, nous avons cons- 
taté une application répétée des mêmes principes. Les sculpteurs du xu siècle dans la 
galerie nord, ceux du xm dans les galeries est et ouest, maniaient leur ciseau avec 
deux techniques absolument opposées, mais les lois qui commandent leurs composi- 
tions sont les mêmes : ils les appliquent d’abord en tâtonnant, puis ils en tirent 
quelques chefs-d’ceuvre; à la fin ils s’en échappent et le détail pittoresque, vivant, leur 
fait oublier la rigueur de la composition : ils produisent alors quelques morceaux 
charmants, mais qui n’ont plus la même valeur décorative. Cependant, même dans 
l’œuvre enfantine et maladroite des sculpteurs du xiv® siècle à la galerie méridionale, 
dont les chapiteaux ne paraissent au premier abord recouverts que d’une décoration 
informe et molle, nous découvrons encore quelques restes d’organisation, quelques 
traces de l’application des lois essentielles de la composition décorative romane. 


Georges GAILLARD. 


FIG. 24. — CHAPITEAU PORTANT LES ARMES DE RIUDEPERES. 
SANTA MARIA DEL ESTANY. GALERIE SUD. 
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ie émaux du moyen âge, désignés communément sous le nom générique de 
« limousins », sont si nombreux et diffèrent si peu les uns des autres qu’il est 
malaisé de les dater. L’architeCture limousine des xmé et xr siècles fait preuve d’un 
conservatisme qui apparaît également dans les émaux, et qui augmente les difficultés 
du problème. 

La chasse de Mozac (Puy-de-Dôme): est un monument fort important pour 
cette histoire des émaux de Limoges, précisément parce qu’on peut en fixer la date 
avec une quasi-certitude. Les reliques de saint Calmine, fondateur et patron du 
monastére, y sont contenues. La chasse est décorée de scénes de la vie de ce saint. 
On lit à l’une des extrémités l’inscription suivante : PETRVS ABBAS MAVZIACVS 
FECIT CAPSAM PRECIO. Or, on connait trois abbés de Mozac du nom de Pierre. 
Toutefois, le style sévére des figurines romanes ne laisse le choix qu’entre Pierre 
de la Tour et Pierre de Marsat, prieurs entre 1147 et 1181 ?. Ce que nous savons de 
Phistoire du monastère et des reliques du saint m’inclinent à penser que le reliquaire 
fut exécuté sous Pierre de Marsat. 

Au cours des guerres fréquentes des débuts du moyen 4ge, le corps de saint 
Calmine fut transporté de Mozac dans un autre monastère par lui fondé à Tulle 
(Corrèze). Il y demeura jusqu’à ce qu’on le retirat de dessous l’autel, en 1172, ainsi 
que nous l’apprend un document cité par Bonaventure de Saint-Amable? : Hic 
est Corpus B. Calmini confessoris, quod fuit inventum in tumulo ipsius quod est infra ecclesiam 
Aquinae, juxta magnum altare, anno ab Incarnatione D. N. 7. C. MCLX XII. Il est probable 
que Mozac reçut sa portion des reliques peu après cet événement. Le monastère 
de Mozac était un prieuré de Saint-Martial de Limoges, qui se trouvait alors sous 
la digne autorité de l’abbé Isembert. Celui-ci avait eu antérieurement la charge du 
prieuré de Ruffec, appartenant également aux moines de Saint-Martial, et durant 
son séjour, il l’enrichit de l’une des plus grandes châsses émaillées dont le souvenir 


1. René Thorel, La Chdsse de saint Calmine à Mozac (Les Arts, 1906). Marquis de Fayolle, Les Œuvres 
d’Orfèvrerie en Auvergne (Congrès Archéologique, 1924, p. 432). 

2. H. Gomot, L’Abbaye royale de Mozat, Riom, 1873-1874, p. 241. 

3. Histoire de saint Martial, II, p. 42. 
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nous soit parvenu. Elle a été détruite pendant la Révolution, mais nous en possédons 
une description — assez maigre — datant du xvuré siècle. L'abbé Isembert fit don 
également à Saint-Martial d’une châsse destinée aux reliques de saint Alpinien ? 
qui, selon un document du xvé siècle, était de « léton figuré et esmaillé »5. Étant 
donné qu’Isembert tenait à ce point à doter les monastères dont il avait la charge, 
de reliquaires émaillés, il est logique de supposer que Mozac recut cette châsse sous 
son abbatiat (1174-1178). Nous savons d’ailleurs qu’il s’employa à réparer dans cette 
abbaye les désastres causés par un incendie. C’est à cette date qu’on put disposer 
des reliques; un abbé Pierre est cité dans l’inscription; le chef de l’abbaye-mère 
portait un soin jaloux à donner aux reliques qu’il conservait un réceptacle digne 
d’elles : tout confirme une date que nous suggère dès l’abord le modelé des figures. 

Les débris importants d’un devant d’autel émaillé, conservés à la cathédrale 
d’Orense, en Espagne, ne laissent subsister aucun doute sur l’attribution de la châsse 
de Mozac au dernier quart du xu® siècle. Les plaques subsistantes représentent les 
apôtres Jacques, Barthélemy, Simon, Thaddée, Thomas, André, Paul, Philippe et 
Pierre, l’évangéliste Marc, saint Vincent, saint Cyre (Tires ?), saint Martial, saint 
Martin, et aussi la Sainte Vierge. Tous ont pour attribut un livre; en outre, saint 
Pierre tient une clef et la Vierge un sceptre. Les noms des personnages sont inscrits 
sur une banderolle placée au-dessus de leurs épaules. Ces figures sont en cuivre 
repoussé et doré; elles sont fixées sur des plaques arrondies a leur extrémité supérieure. 
Celles-ci sont d’émail bleu, et présentent des rinceaux dorés, réservés dans le métal, 
et terminés par des motifs floraux, émaillés de couleurs variées. Chacune des plaques, 
excepté celle de saint Martin, porte trois bandes; sur les bandes supérieures sont 
inscrits les noms ci-dessus mentionnés et, sur les deux autres, des légendes pseudo- 
coufiques, comme on en rencontre souvent sur les émaux limousins. Sous les pieds 
de chaque figure se trouve un rinceau ou un cercle : c’est tout ce qui subsiste du pié- 
destal roman originaire. Ces plaques étaient autrefois assujetties sous une arcade 
émaillée, et sous les arcs s’élevaient de petites tours simulant une ville; plusieurs 
fragments s’en trouvent encore a Orense, sans compter des fragments où se trouvent 
figurés les symboles des évangélistes Mathieu, Marc et Luc, et d’autres avec des 
bustes d’anges gravés sur fond d’émail bleu. 

La date de ce devant d’autel n’a jamais été déterminée d’une façon satisfaisante. 
Au pied du saint Martin se trouve une seconde figure, plus petite, avec une inscription 
qui a été transcrite différemment par plusieurs auteurs. Villa-Amil y Castro lisait : 
ALFONSO ARERI, en prenant ledit Alphonse pour un émailleur (aurifaber) *, et 
Leguina® reproduit cette interprétation. Émile Bertaux, le premier, reconnut que 

1. J. Hubert, Le Prieuré de Ruffec en Berry (Bulletin Monumental, 1929, p. 205). 
. Texier, Dictionnaire de l’Orfèvrerie, Paris, 1856, col. 974. 


Texier, Essai sur les Émailleurs, p. 65. I | 
Mobiliario liturgico de Galicia en la Edad Media, Madrid, 1907, p. 226. 


. Esmaltes españoles, Madrid, 1909, p. 149. 
. L’ Exposition rétrospective de Saragosse, Paris, 1910, p. 329. 
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c'était là le nom du donateur, et il lisait : S$. ALFONSO ARER D, c’est-à-dire : 
Suo Alfonso Arert dedit. 
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FIG. I. — DEVANT D’AUTEL CONSERVE A LA CATHEDRALE D’ORENSE (FRAGMENTS). 


Dans un livre récent, M. Victoriano Juaristi! suggère que notre Alfonso était, 
sans doute, un évêque d’Orense et que le mot qui suit son nom est mis là pour Aredi, 
d’ Aredius, le nom latin du fameux saint Yrieix; ceci suppose que le donateur était 
limousin. Mais nous ne connaissons pas de Limousin qui ait été évéque d’Orense, et 
il ne paraît pas nécessaire, pour trouver la solution du mot Areri, de quitter Orense 
et d’appeler à l’aide saint Yrieix. Il y eut, en effet, plusieurs évêques du nom d’ Alfonso 


1. Los Esmaltes, Barcelone, 1933, p. 203. 
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FIG. 2. — DEVANT D’AUTEL CONSERVE A LA CATHÉDRALE D’ORENSE (FRAGMENTS). 


dans ce diocèse; le second apparaît au xIv® siècle, et il est clair que notre devant 
d’autel n’a pas été exécuté a cette date tardive. C’est entre 1174 et 12131 que le 
premier Alfonso occupait le siège épiscopal d’Orense. Non seulement il avait une 
dévotion particulière pour saint Martin de Tours, mais sa propre mère nourrissait 


1. H. Florez, La Iglesia de Orense : España Sagrada, XVII, Madrid, 1763, p. 95. 
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un culte analogue pour sainte Euphémie, la mère de ce saint qu’on a appelé 
le François d’Assise du haut moyen âge. L’évéque Alfonso écrivit une vie de 
sainte Euphémie, sainte dont la mémoire est encore honorée à Orense par un monument 


FIG. 3. — FRAGMENTS DU RETABLE CONSERVE A 
LA CATHEDRALE D’ORENSE. 


postérieur. I] consacra plusieurs églises de son 
diocèse àsaint Martin, notamment cellede Fuente 
Fria, en 1200 : Consecrata fuit Ecclesia ista ab 
Alfonso Auriensi Episcopo in honorem Beati Martini 
cum reliquiis, et Sanétae Mariae Magdalenae, et Sanctae 
Euphemiae et Sanéti Vincenti martyris cum reliquus. 
Era MCCXX XVII. XVI Kal. Mai Urraca fecit, 
quae te aedificavit *. Deux des saints ici nommés sont 
représentés sur le devant d’autel. Dans ce docu- 
ment, et dans d’autres, Alfonsoestappelé Auriensis, 
forme latine d’Orense, et c’est là évidemment 
qu’il faut trouver l’explication de l'inscription 
énigmatique, qui devient complètement intelli- 
gible, si nous lisons : S. Alfonso Auriensi D. Que 
les émailleurs limousins aient été peu sûrs de 
leur orthographe, c’est ce qui apparait dans les 
inscriptions du devant d’autel de San Miguel 
in Excelsis, des chasses de Gimel (Corréze) et 
de Saint-Viance (Corréze), et d’ailleurs encore. 
Donc le devant d’autel est antérieur à la mort de 
l’évêque Alfonso, en 1213, postérieur à son élec- 
Honneur 74 

Il est possible de serrer cette date de plus près 
encore, car Alfonso consacra l’autel de sa cathé- 
drale à saint Martin et, avec l’aide de ses voisins, 
obtint des moines de Tours des reliques de 
son patron, bien qu’en général celles-ci n’aient 
pu être obtenues qu’après I’ « invention », au 
xive siècle. Florez traduit ainsi le document 
relatif à cet événement : 

«Dedicose este Altar por Gadino, Arzobispo 
de Braga, y por los obispos, Alfonso de Orense, 
Rodrigo de Lugo, y Pedro de Tuy, à honra 


de Dios, y del gloriosisimo Confesor S. Martin, con la imposicion de las 
Reliquias del mismo santo confesor; las quales à peticion de Fernando, Rey de Leon 
y Galicia, y de Pedro, que era entonces tercero Arzobispo de Compostela, y 
de Alfonso, Obispo de Orense, y de su cabildo; el Dean, el Tesorero, y 


1. Florez, España Sagrada, XVII, p. 99. 
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todo el cabildo de Turon, enviaron 
à la Iglesia de Orense, conviene à 
saber, del polvo de la carne del mismo 
confesor, que se recogio del sepulcro 
en que se puso su santo cuerpo. Item, 
un cierto pedacito de hueso, con otras 
particulas, y fragmentos menudos, 
que se pudieron coger de tan santo, 
y sacro sarcofago. Era M. CC. XXII, 
a quarto de las Nonas de Julio, 
reynando en Francia Philipo, hijo del 
gloriosisimo Rey Luis, y reynando 
en Leon y Galicia Alfonso, hijo del 
Piisimo Rey Fernando’. » 

Je crois qu’Alfonso commanda 
la pièce d’émail que nous étudions 
pour la consécration dudit autel, en 
digne commémoration de cet événe- 
ment solennel ; il se fit représenter en 
‘ donateur, vénérant le saint pour 
lequel il avait une ardente dévotion. 
Le modelé des figures indique une 
date voisine de celle où fut exécutée 
la châsse de Mozac, c’est-à-dire la fin 
du xrre siècle : les deux monuments 
seconfirmentl’unl’autre.Lesarcades 
émaillées, comme celles d’Orense, 
ont leur contre-partie dans celles de 
Saint-Jean de Latran, à Rome, anté- 
rieures à Innocent III, qui les mit 
soigneusement à l’abri en faisant 
construire une grille autour de la 
statue de la Confessione, vers 1197. 


1. Florez, España Sagrada, XVII, p. 99. 
Benito Fernandez Alonso, Pontificado Gallego, 
Orense, p. 246. Sanchez Arteaga, Catedral de 
Orense, p.16. 

2. G. Wilpert, La Decorazione Constan- 
tiniana delle Basilica Lateranense (Riv. di 
Archeol. Cristiana, p. 53, fig. 4 et 5). Je dois 
cette référence au comte Blaise de Mon- 
tesquiou. 


FIG. 4. — SAINT-MARTIN ET LE DONATEUR. 
Plaque d’émail du devant d’autel conservé à la cathédrale d’Orense. 
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Villa-Amil y Castro était d’avis que ces émaux étaient galiciens, et d’autres 
ont suivi dans cette opinion’. Saint Martial, qui convertit l’Aquitaine au christia- 
nisme, est représenté les pieds nus, et au même rang que les apôtres; telle était la 
coutume en Limousin après la campagne d’Adhémar de Chabannes, au début du 
xI® siècle. Il apparaît dans les fresques de Saint-Isidore de Léon et dans les sculp- 
tures de Santo Domingo de Silos, sous les traits du garçon qui sert la Cène. 

Toutefois, à ma connaissance, il n’est représenté que deux fois en Espagne sous 
les traits d’un homme adulte : sur une peinture du xv® siècle, à la cathédrale d’Avila ? 
et sur une autre, de la même époque, aux Cloisters de New-York, où il figure comme 
premier évêque de Limoges, et non pas comme apôtre. C’est donc bien de Limoges, 
qui jouissait d’une réputation mondiale, due à ses émaux, que provient le devant 
d’autel. Quant au saint Vincent — un Espagnol — qui s’y trouve également repré- 
senté, ses reliques furent longtemps conservées à Conques (Aveyron), non loin du 
Limousin. Altavaux*, près de Limoges, en possédait aussi, et à Saint-Martial de 
Limoges se trouvait une relation manuscrite de sa vie, de sorte que sa présence 
ici est un pauvre témoignage en faveur d’une origine espagnole. Le modelé des 
figures du devant d’autel est à ce point semblable à celui de la châsse de Mozac, les 
arcades à celles des châsses de Saint-Viance (Corrèze), les plaques à celles de Saint- 
Viance ou à la plaque d’Alleyrat (Creuse), au Musée Dubouché à Limoges {, que 
l’origine limousine de l’émail d’Orense est à peu près certaine. 

La difficulté résultant du transport n’a rien qui doive nous arrêter : rappelons 
que la tombe de l’évêque Walter Merton fut apportée de Limoges à Rochester, en 
Angleterre. D’autres émaux ont été trouvés à Orense ou dans les environs : le petit 
reliquaire de Saint-Etienne à Abeleda, aujourd’hui vendu ‘; la croix d’Albos (au sud 
d’Orense) ; les croix du palais épiscopal d’Orense, exposées en 1930 à Barcelone; 
une croix jadis dans la collection B.-F. Alfonso‘; une autre jadis à Guillar, et une 
belle croix processionnelle, encore aujourd’hui dans la petite église de San-Munio- 
de-Veiga. Ce sont là des produits ordinaires de Limoges, que l’on rencontre dans toute 
l’Europe, de Séville à l'Islande. Il n’y a pas lieu de croire que des émaux semblables 
aient pu être exécutés à Orense, à moins qu’il ne faille songer à un artiste limousin de 
passage, ce qui n’est attesté par aucun document’. 

Marvin CHAUNCEY Ross. 


1. Artifiano, Esmaltes españoles, Arte Español, IV, 1923. 

2. M. le professeur C.-R. Post a fort aimablement attiré mon attention sur ce point. 

3- À. Leroux, E. Molinier et A. Thomas, Doc. hist. sur la Marche et le Limousin, Limoges, 
1883, I, p. 83. 

4. Catalogue du Musée Dubouché : Les Emaux, Limoges, 1919, p. 2. 

5. Villa-Amil y Castro, Mobiliario liturgico de Galicia, p. 321. 

6. Ibid., p. 353. 

_ 7. Leguina, Esmalies españoles, p. 185, note 1, fait allusion à un document qui prouverait l’ori- 

gine limousine du devant d’autel d’Orense. Il m’a été impossible d’en retrouver la trace. 
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le A publication d’un travail offre, entre autres, cet avantage de susciter, en attirant 
Pattention du public sur le sujet traité, apparition de documents qui avaient 
pu échapper a l’attention de l’auteur. 

C’est ainsi que mon essai sur les dessins de Signorelli, paru en mars 1932 dans 
la Gazette des Beaux-Arts, a déterminé trois de mes distingués confrères, M. E. Popham, 
du British Museum, le docteur Oskar Fischel, auteur d’un grand ouvrage sur les 
dessins de Raphaël, aétuellement en cours de publication, et M. John Walker, un 
amateur, dans le meilleur sens de ce terme, à me communiquer quelques informa- 
tions sur d’autres dessins de cet artiste. 

Ces dessins sont tous intéressants, même ceux d’entre eux qui ne sont pas de la 
main du maître. La plupart sont au crayon noir, parfois rehaussé de bistre, ou de 
lavis et de blanc. L’un d’eux seulement (fig. 1) présente un aspect inattendu. Il est 
exécuté à la pointe d’argent, cet instrument délicat, indispensable au dessinateur 
élégant et raffiné du Quattrocento florentin, mais non point à cet artiste grandiose, 
héroïque, rude, bien que tendre parfois, toujours loin du mièvre ou du joli, que fut 
Signorelli. 

Rien d’étonnant, par conséquent, à ce que ce dessin ait été attribué à Raphaël, 
que le plus doué et le plus compétent des connaisseurs d’art italien qu’ait jamais 
possédé l'Angleterre, feu Sir J. S. Robinson, ait été jusqu’à déclarer que nous avions 
la une étude de Raphaël pour le célèbre Saint Georges, actuellement à l’Ermitage, 
commandé jadis par Guidobaldo, duc d’Urbin, pour être offert à Henri VII d’Angle- 
terre, lorsque le duc fut nommé chevalier de l'Ordre de la Jarreti¢re’. Le mérite 
d’avoir identifié le véritable auteur de ce dessin, malgré une tradition séculaire, 
revient au docteur Fischel, et ce mérite n’est pas négligeable. La technique et la 
qualité de ce dessin ne présentent rien qui puisse dissiper cette espèce de brouillard 
mental qui force ceux qui ont assidûment étudié l’œuvre d’un artiste à ne voir que 
par lui, et ceci est vrai surtout si cet artiste est Raphaël. Il semblait tout naturel 
(et il en a été ainsi pour tous les prédécesseurs du docteur Fischel) de le ranger dans 
la série des dessins de ce peintre. Il était besoin d’une extraordinaire acuité d’esprit 


1. Répertoire critique de dessins de Michel-Ange et de Raphaël se trouvant au Musée de l’Univer- 
sité. Oxford, 1870, p. 151. 
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pour s’apercevoir que ce dessin-là n’y entrait pas, qu’il n’était pas de Raphaël, 
mais de Signorelli. D’autant plus qu’il faut tenir compte de son mauvais état de 
conservation : les touches de blanc ayant tourné au noir, les contours ayant été 
détourés, découpés, collés sur un autre papier, et le dessin apparaissant ainsi sur un 
fond marron au lieu d’être sur un fond couleur de coquille d'œuf. 

Nul ne peut cependant affirmer que Signorelli, au moment où il exécutait ce 
dessin, n’avait pas déjà eu sous les yeux le tableau de Raphaël. La tête du cheval 
n’est pas aussi effilée que dans les autres œuvres de Signorelli, et sa forme a pu être 
suggérée par Raphaël. Du fait même que ce dessin a été exécuté à la pointe d’argent 
on peut conclure que l’auteur a désiré produire un effet de modelé plus minutieux 
et plus précis qu’il n’aurait pu l’obtenir à l’aide du crayon. Il n’y a, dans le style 
et dans l’ensemble de cette esquisse, aucun indice qui permette de croire qu’elle ait 
été exécutée avant le tableau de l’Ermitage. Ce sont toutes ces raisons qui l’ont fait 
attribuer à Raphaël. 

Mais dès qu’on a prononcé le nom de Signorelli, quelque chose dans l’aspect 
du jeune cavalier, dans ses proportions, dans son mouvement vibrant, nous force à 
reconnaître l’exactitude de cette attribution. 

Saint Georges, à cheval, s’élance a toute vitesse vers la gauche ; la tête, vue 
de profil, se penche avec attention; le pied gauche est ferme dans l’étrier; le bras 
droit est levé comme pour frapper avec une épée. On ne connaît jusqu’à présent qu’un 
seul tableau de Signorelli qui représente Sant Georges et le Dragon. C’est un panneau 
oblong, d’une date un peu plus récente, pas entièrement de la main du maître, qui 
se trouve actuellement dans la colleétion Vom Rath à Amsterdam. L’étude qui est 
conservée à Oxford n’a pas été exécutée en vue de ce tableau. 


Les esquisses au crayon, en partie rehaussées de bistre, que je vais présenter 
maintenant, ne sont pas toutes de la main de Signorelli. La plus intéressante, du 
moins pour notre but essentiel, n’est pas un original, mais une copie. J’entends 
évidemment que notre but est atteint lorsque nous avons extrait d’un dessin tout 
ce qui peut accroître notre connaissance intime de son auteur, et non pas seulement 
lorsque nous avons décidé qu’il est ou non de la main de tel ou tel maître, ou encore 
lorsque nous n’avons fait que méditer sur lui comme sur une œuvre d’art indépen- 
dante. 

Commençons notre étude par les dessins authentiques, en procédant suivant 
leur ordre chronologique. Voici d’abord une feuille appartenant à M. Marignane 
à Paris (fig. 2) ?. Ce dessin nous montre le profil gauche d’un jeune homme aux che- 

1. Ce dessin portera le numéro 2509 G. 2, dans la prochaine édition de mon livre sur les dessins 


de peintres florentins. Il mesure 26 X 23 centimètres. Je dois la photographie à l’obligeance de 
M. Kenneth Clark, de l’Ashmolean Museum. 

2, N®-on0g. EL re dans la prochaine édition de mon ouvrage « Dessins de peintres florentins », 
crayon, 38 X 21,5 centimètres. Je suis très reconnaissant à M. Marignane de m’avoir montré l’ori- 
ginal et de m’en avoir procuré une photographie. 
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FIG. 1. — SIGNORELLI. SAINT GEORGES (Ashmolean Museum, Oxford.) 


veux bouclés, relevant de ses bras croisés les pans de son lourd manteau. Le poids 
du corps porte sur la jambe droite, tandis que les orteils du pied gauche touchent à 
peine le sol. Plus bas, apparaît la tête inclinée d’une jeune femme endormie. Ainsi 
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que la plupart des dessins au crayon de Signorelli, celui-ci est surtout une étude 
d’ombre et de lumière, en ronde-bosse, ce qui permettrait de croire que son auteur 
était destiné à être sculpteur plutôt que peintre. Je veux dire évidemment un 
peintre pré-léonardesque, ignorant encore le clair-obscur inventé par Léonard et 
perfetionné par Rembrandt, qui en a fait instrument le plus efficient que l'art 
piétural ait jamais eu à son service. Privé 
de ce moyen, l'expression plastique des plus 
audacieux dessins de Signorelli n’apparait 
que rarement, si jamais elle apparait, dans 
ses peintures, où le modelé est souvent réduit 
à de violents contrastes d’ombre et de lu- 
mière répandus sur des surfaces polygonales. 
Cette description s'applique mieux aux 
fresques d’Orvieto et même aux œuvres 
plus tardives qu'aux œuvres de jeunesse de 
Signorelli, où il est encore sous l’influence 
du « plein air » privé de soleil de Piero della 
Francesca. 

Le dessin appartenant à M. Marignane 
correspond à un tel point à une figure de 
premier plan de la Circoncision qui se trouve 
à la National Gallery, qu’on est tenté de 
croire que l’un a été fait spécialement pour 
l’autre. Les deux figures ont presque la même 
attitude et les plis de leurs draperies se res- 
semblent. Pourtant, il demeure encore dou- 
teux que le peintre en exécutant ce dessin 
ait déjà pensé précisément à ce tableau. Le 
fait que les plis des draperies sur le tableau 
sont plus anguleux et les jeux d’ombre et de 
lumière plus contrastés, confirme seulement 
FIG. 2. — SIGNORELLI. (Collection Marignane, Paris.) Ce que nous venons de dire sur l’infériorité 

chez Signorelli du peintre sur le dessinateur. 

Toutefois, l’étude nous présente une figure d’homme, tandis que c’est une femme 
qui apparaît sur le tableau d’autel. Ceci ne serait peut-être pas décisif, car on peut 
objecter que les artistes du Quattrocento n’employaient que des modèles masculins. 
Mais d’abord je doute que Signorelli se soit servi ici d’un modèle — à cette époque 
on s’en servait beaucoup moins qu’aujourd’hui — et ensuite le fait est que cette 
figure faisait partie de son répertoire. 

Cest une erreur que de vouloir rattacher tout dessin à un tableau. Les artistes 
dessinaient forcément beaucoup plus qu’ils ne peignaient. Ils exécutaient des masses 
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de dessins en vue d’une ceuvre considérable; un grand nombre leur servait d’exer- 
cice, pour se dégourdir les doigts, si l’on peut s’exprimer ainsi; d’autres ne servaient 
qu’à leur propre amusement, à l’expression de leur joie débordante. L’élan de 
leur main les emportait et, pourtant, ils ne disposaient que d’un petit nombre de 
types, d’attitudes et de mouvements. Voyez comme ceux-ci se répètent dans les 
œuvres des artistes même les plus ingénieux et les 
plus grands! Il serait aisé de réduire les chefs- 
d'œuvre d’un Michel-Ange, d’un Raphaël, d’un 
Titien, d’un Tintoret, sans parler de leurs pré- 
curseurs, à un nombre strictement limité de 
courbes, d’angles, de types et de figures, de 
gestes et de mouvements. Nous parlons, par 
exemple, du type, ou de la figure, ou du geste 
« favori » de Michel-Ange. Ils constituent, pour 
ainsi dire, alphabet à l’aide duquel cet artiste 
compose ses œuvres. Ainsi, pour en revenir a 
Signorelli, nous retrouvons la figure du dessin 
de M. Marignane répétée a travers toutes les 
étapes de son œuvre. Nous avons déjà vu combien 
elle ressemble à celle de la Circoncision de la Na- 
tional Gallery. Nous la reconnaissons, dans la 
méme collection, dans un autre personnage a 
tête barbue qui se trouve à l’extrême gauche 
d’une peinture plus tardive du maitre, la 
prédelle de la collection Mond, relatant l’his- 
toire d’Esther (Dussler, ÆXlassiker der Kunst, 
179). Nous la retrouvons encore dans le vieil- 
lard au turban, à l’extrême droite de l’Adora- 
tion des Mages, au Louvre, tableau datant du 
milieu de la carrière de Signorelli (Dussler, 
154), et (le plus beau spécimen de tous) dans 
le nu aux cheveux bouclés, jouant de la flûte, FIG. 3. — SIGNORELLI. 
du Pan du Musée de Berlin, et dans le jeune (Collection Fenwick, Cheltenham, 
homme presque identique de fragment du Baptême de la colle@ion Cook à 
Richmond (Dussler, 77), tous les deux datant à peu près de la même époque. En 
continuant nos investigations, nous pourrions certainement en découvrir d’autres 
exemples. 

Un autre dessin au crayon ! se trouve dans la collection Fenwick à Cheltenham. 
C’est un homme nu, debout, vu de dos, avec un mouvement de torsion vers la droite 
et dont la petite téte chevelue et de profil pourrait étre considérée, avec un peu de 


1. 2509 B. 3, 27 X 13,5 centimètres. 
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bonne volonté et de résolution, comme une étude destinée à l’un des bourreaux de la 
Flagellation de Milan (Dussler, 4), œuvre de jeunesse, ou à l’un des archers dans le 
Martyre de saint Sébastien à Città di Castello, datant de 1496, ou à l’une des figures 
d’arrière-plan de la Madone aux Nus (Dussler, 49) des Offices, ou encore à l’un des 
quatre soldats aux culottes bariolées et aux élégants collets que nous retrouvons dans 
les fresques de Monte Oliveto Maggiore, exécutées dans les années immédiatement 
suivantes. L’esquisse ressemble tellement au garde qui se tient les bras croisés sur la 
fresque représentant Saint Benoît recevant Totila, qu’on serait excusable de croire qu’elle a 
été faite en vue du tableau. Pourtant je ne suis pas convaincu par cette analogie, et 
quoique prêt à déclarer que ce dessin date de la même époque que les fresques, 
il ne m’apparait pas comme certain qu’il ait été exécuté à cet effet. Je suis même hanté 
par la ressemblance qu’il présente, dans son mouvement et son rythme, avec le 
soldat qui boutonne sa culotte dans le carton des Baigneurs de Michel-Ange (Knapp, 
Michel-Ange, Klassiker der Kunst, XIX). 

Nous tenions pour acquis que Michel-Ange avait subi l'influence de Signorelli. 
Nous avions raison, au fond, mais je ne suis plus aussi disposé à soutenir que de ces 
deux artistes si proches le preneur fut toujours le plus jeune, sans que l’aîné reçût 
jamais rien en échange. Le problème de leurs relations est intéressant et pourrait 
fournir un utile et charmant sujet à un historien d’art déjà mari et disposant de loisirs. 

Les deux derniers dessins authentiques sont apparentés aux fresques d’Orvieto. 
Le profil au crayon noir (fig. 4)! représentant un adolescent au regard légèrement 
baissé est une des plus charmantes créations de Signorelli, et quoique ses dimensions 
assez grandes puissent le faire passer pour le fragment d’un carton de l’œuvre terminée, 
c’est l’un des ouvrages les plus spontanés et naturels de ce maitre. Comme il n’y a 
point de doute qu’il ait servi pour la tête de l’archange à droite de la Damnation 
(Dussler, 100), il nous est possible, ce qui nous arrive rarement avec les autres dessins 
existants de ce maitre, de comparer le dessin 4 la peinture. Hélas! bien peu de 
Phumanité quasi « phidienne » de l’esquisse a subsisté dans la peinture. Elle s’est 
évanouie en laissant derriére elle la forme vulgaire d’un jeune lieutenant. 

Le dernier dessin authentique que nous citerons est un dessin à l’aquarelle, mal- 
heureusement endommagé, qui se trouve à Dijon. Il représente un homme nu qui 
en porte un autre (fig. 5) *. Quoique ce dessin, ainsi que la plupart des études se rap- 
portant aux fresques d’Orvieto, n’ait pas été exactement reproduit dans l’œuvre 
achevée, on peut affirmer presque avec certitude qu’il a été fait pour la Damnation 
(Dussler, 100-102), qui nous offre plus d’un groupe dont il a pu étre une étape 
préliminaire. Par sa qualité (quand il en avait encore une), ainsi que par son genre, 
ce dessin s’apparente aux trois esquisses déjà publiées dans la Gazette des Beaux-Arts, 
sous les numéros 2509 B. (Berlin), 2509 D. 6 (Les Offices) et 2509 H. 2 (Louvre). 


1. 2509, B. 4, Cheltenham, collection Fitzroy Fenwick, crayon noir légèrement rehaussé de blanc 
sur un papier brun pâle. C’est un fragment dont la plus grande dimension est de 23,5 centimètres. 
2. 2509 B. 5, 30 X 16 centimètres. 
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Nous avons déja vu que Signorelli, capable de produire des effets plastiques si 
vigoureux au crayon, ne possédait pas suffisamment l’art du clair-obscur pour y 
atteindre, dans la peinture, sans recourir à de violents contrastes d’ombre et de 


FIG. 4. — SIGNORELLI (Collection Fitzroy Fenwick, Cheltenham.) 


lumière. Il cédait alors à la tendance de séparer crûment les surfaces éclairées de 
celles envahies par l’ombre par des traits qui facilement dégénéraient en contours. 
Dans les panneaux et les fresques, cette ligne de démarcation apparaît d’une façon 
de plus en plus frappante à mesure que Signorelli vieillit. Dans les dessins cependant, 
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ce maniérisme n’apparait jamais, 
à moins que nous n’acceptions 
comme un dessin authentique le 
profil de femme au crayon (fig. 6) 
de la collection Fenwick, de 
Cheltenham !. 

La téte légérement inclinée, 
cette femme a un regard timide 
et cérémonieux comme aurait 
pu l’imaginer un artiste pour la 
Sainte Vierge saluant pour la 
premiére fois sainte Elisabeth. 
Elle n’est pas dépourvue de 
charme, et ni son type ni son 
expression ne sont en contra- 
diction avec la maniére de Si- 
gnorelli. L’oreille, en effet, pré- 
sente toutes les caractéristiques 
de ce maitre. Et pourtant ! les 
contours du visage sont inertes, 
la hachure molle, la mâchoire 
n’est pas ombrée avec ces pas- 
sages nécessaires, qu’on remarque 
même dans les dessins inférieurs 
du maître, par exemple dans 
les deux têtes féminines des 
Offices!, mais crûment déli- 
mitée par une ligne allant de 
l’oreille au menton, la lumière 
distribuée entièrement d’un côté 
et l’ombre pareillement de 
Pautre. (C’est pourquoi on 
pourrait classer ce dessin comme 
un essai d'élève, d’un élève 

FIG. 5. — SIGNORELLI. (Musée de Dijon.) doué, qui commence comme 

tout être jeune et sensible par 

imiter son maître d’aussi près que possible. C’est la conclusion à laquelle je me 
rallie, non sans beaucoup d’hésitation. Ce dessin a, j’en suis persuadé, tous les 


I. 2509 K. 1, 30 X 16, 5 centimètres. 


1. Ber. 2509 D. 9 et 2509 D. 10, fig. 30 et 32 de mon essai sur les dessins de Signorelli dans la 
Gazette des Beaux-Arts (mars 1932). 
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défauts que je viens d’énumérer, et jusqu’à présent, nous ne les avons jamais ren- 
contrés réunis dans l’œuvre de Signorelli. Mais nous étudions les artistes pour con- 
naître les plus hauts sommets qu’ils aient atteints et non pas leurs plus grands 
insuccés. Savons-nous exactement jusqu'où peut déchoir un artiste vieillissant ? En ce 
qui concerne cette ligne divisant l’ombre et la lumière, nous ne l’avons trouvée nulle 
part ailleurs dans Signorelli. Mais si nous considérons que nous ne connaissons peut- 
être que la millième partie des dessins 
qu'il a dû faire, serons-nous assez 
irréfléchis pour déclarer qu’il ne serait 
jamais tombé assez bas pour em- 
ployer cet artifice? 

Cet artifice ou ce maniérisme, 
qui apparaît à peine dans l’esquisse 
que nous venons d'examiner, s’est 
cristallisé dans tout un système de 
notations sur une feuille figurant des 
nus, appartenant également à la col- 
lection Fenwick (fig. 7)1. Tout le 
modelé est fait du méme trait, adroit 
mais sans vie, qui cerne toutes les 
figures, tétes, torses et membres. Que 
le lecteur regarde les deux figures a 
notre gauche, qu’il examine la courbe 
qui part du menton pour aboutir 
au-dessus de l’oreille de l’une, ou 
Parc incliné qui indique la bouche 
et le menton relevés de l’autre, ou 
encore le triangle et le rhombe que 
ee niéealmentredrent A alee prescott ane) 
et la gorge du nu vu de face a notre 
droite, etc. Nous ne sommes pas loin icid’une sorte de cubisme calligraphique tel que 
celui qui fut pratiqué a Paris juste avant la guerre, et pourtant ces nus ne peuvent 
étre que de Signorelli lui-méme (ce qui est fort peu probable) ou une copie exacte 
d’après lui. | | 

L’original exécuté pour les fresques d’Orvieto qui représentent le Couronnement 
des Bienheureux (Dussler, 105) ne dut pas satisfaire l’artiste, comme la plupart des études 
préliminaires faites pour cette série de décorations murales, et il a été suivi par 
d’autres qui, si nous en jugeons par le résultat, semblent ne pas avoir été meilleurs. 


1. N° 2509 K. 2 dans l’édition prochaine de mon ouvrage. Plume et encre sur une ébauche 
au pointillé à l'endroit et gravé à l’envers. En bas, à droite, apparaît la base d’une colonne faite à la 
craie rouge, 28,5 X 41,5 centimètres. 
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Il n’est pas probable que cette feuille, telle du moins que nous la voyons, soit de 
la main de Signorelli. Le plus qu’on puisse admettre, c’est que le maitre en indiqua 
légèrement les contours, ainsi qu’il le fit dans mon n° 2509 E. 2 (Gazette des Beaux- 
Arts, mars 1932, fig. 3) ou peut-être dans l’étude pour la Déposition, Morra, actuel- 
lement au Louvre (mon n° 2509 H. 8), et que ces traits furent ensuite repassés à 
l'encre par un élève qui avait déjà acquis cette forme de dessin maniéré. 


FIG. 7. — ÉCOLE DE SIGNORELLI. (Collection Fitzroy Fenwick, Cheltenham.) 


Dans la même collection que les deux dessins précédents, celle de M. Fitzroy 
Fenwick à Cheltenham, se trouve une autre esquisse, malheureusement abîmée 
par l'humidité et endommagée par le restaurateur. La main d’un dessinateur plus 
récent a maladroitement barbouillé les contours et ajouté du blanc. Il serait donc 
téméraire de conclure que cette esquisse, dépourvue de toute valeur intrinsèque, 
mais du plus grand intérêt en tant que dessin, n’est point un original endommagé 
au point d’être devenu méconnaissable si l’on ne pouvait faire à ce propos les con- 
sidérations suivantes. 

Examinons d’abord ce dessin (fig. 9) 1. A première vue, il paraît être une étude 


1. 2509 K. 3 de la prochaine édition de mon ouvrage, lavis et blanc, 29 X 37 centimètres. 
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pour l’œuvre la plus noble de Signorelli, le Pan, actuellement à Berlin (fig. 10). 
Nous y voyons deux fois autant de figures, toutes nues ou presque. Ces figures sont 
moins verticales et moins contraintes dans leurs attitudes. L’atmosphère spirituelle 
est moins sereine, moins rêveuse. Une lourde mélancolie pèse sur le dieu cornu. Il 
lève la main droite vers sa tête et de la main gauche tient la flûte oubliée. Bien qu’il 


FIG. 8. — SIGNORELLI. (Fresque de la cathédrale d’Orvieto.) 


préside la scène, les assistants semblent l’ignorer. Les plus âgés causent ou regardent 
leurs compagnons qui se contorsionnent et se tournent, ou s’étendent à terre en 
menant grand bruit avec leurs flûtes. Plus haut, sur la gauche, les trois Parques 
contemplent la scène en soupirant. 

La plupart d’entre nous n’hésiteraient pas à expliquer les différences qui séparent 
l’esquisse du tableau de Berlin par la théorie, justifiée par l’expérience, selon laquelle 
l'artiste, en dessinant, est capable d’aller beaucoup plus loin que dans le tableau qu’il 
est en train d’exécuter. Nous pourrions avancer que Signorelli n’était pas encore 
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capable de réaliser ce méme sujet avec de grandes figures. Ses clients ont pu protester 
contre un tel enchevétrement de nus; en outre, ils n’auraient peut-être pas toléré 
une atmosphère aussi lugubre. Il ne restait à l’artiste qu’à simplifier le dessin, redresser 
les nus et épurer l’atmosphère. 

Ces arguments sont tellement probants qu’il serait vain d’essayer de les rétorquer 


FIG. 9. — COPIE D'APRÈS SIGNORELLI. (Collection Fitzroy Fenwick, Cheltenham.) 


en indiquant que tout dans ce dessin : la tendance au contrapposto des nus, leur four- 
millement, leurs attitudes et leurs expressions, se rapproche à un tel point des fresques 
d’Orvieto — le groupe des Bienheureux, reproduit ici, en est un bon exemple — qu’il 
est difficile de croire que le dessin puisse être antérieur à cette peinture. On pourrait 
également signaler que le type de la tête de l’homme âgé qui se trouve entre Pan 
et les trois Parques, apparaît seulement dans les dernières œuvres de Signorelli, au 
plus tôt dans l’nstitution du Saint-Sacrement (Dussler, 139), datant de 1512. Et il serait 
encore moins aisé de nous faire croire que ce Pan mélancolique, que ces jeunes gens 
en train de noyer leur peur dans le vacarme, que ces vieillards curieux, mais indif- 
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férents, ces Parques gémissantes, aient pu étre concus par un artiste toscan en 1490, 
date universellement acceptée, et avec raison, de la création du Pan, de Berlin, et 
non pas bien plus tard, presque en 1514, année où fut gravé le dessin que rappelle 
si vivement cette esquisse, je veux dire la Mélancolie de Dürer. Il existe en effet, en 
quelque sorte, des lignes isothermiques pour l'esprit humain, comme il y en a pour 


FIG. 10. — SIGNORELLI, PAN. (Berlin, Musée Empereur-Frédéric.) 


le climat, et il n’est pas probable que deux idées aussi analogues aient pu être conçues 
dans des contrées reliées par des rapports aussi étroits que l’Allemagne du Sud et 
l'Italie, à vingt années de distance. | 

Cette discussion courrait le risque de n’aboutir à aucun résultat si, par bonheur, 
un passage d’un écrivain du xvin® siècle ne venait pas à notre aide. Il est tiré des 
Lettere senesi de G. Della Valle (Rome, 1786). En parlant des fresques du palais 
Pandolfo Petrucci, à Sienne, qui subsistaient encore de son temps, il s’exprime ainsi 
PESTE p:.920).: 

« Le deuxième sujet représente une bacchanale avec de nombreuses figures 
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jeunes et âgées, un peu plus petites que nature, aux raccourcis variés et insolites. 
Au milieu, Pan est assis, couronné de lierre, tenant ses flûtes. Deux bergers semblent 
lui disputer la première place, tandis que d’autres surveillent en arbitres le conflit. 
Un adolescent tient dans sa main levée un écriteau sur lequel on peut lire : Luca da 
Cortona. Au-dessus d’eux apparaissent les trois Parques ! ». 

Cette description pourrait correspondre au tableau de Berlin, sauf pour un 
détail : la présence des trois Parques. La réduétion du nombre des figures superflues 
peut encore s'expliquer. Le fait même que l’écriteau que tient l’adolescent ne porte 
pas le nom du peintre, mais le mot Pan, ne saurait être décisif, car nous ne nous 
attendons pas à ce qu’un dessin soit conforme de tous points au tableau achevé. 
Il n’en est pas de même en ce qui concerne les trois Parques. Elles avaient dû faire 
partie intégrale de la conception originale et leur absence sur le tableau de Berlin 
prouve à ma satisfaction (une certitude absolue n’est pas possible dans notre domaine) 
que le dessin de Cheltenham n’a pas été fait pour la toile de Berlin, mais qu’il repré- 
sente la fresque peinte quelque vingt ans plus tard a Sienne. « Vingt ans plus tard ! » 
si différent et pourtant si ressemblant. Si nous observons que Signorelli devait avoir 
dépassé la quarantaine lorsqu’il composa le premier Pan, et si nous considérons 
combien complète et close est la conception qu’on s’est formée de l’univers à cet 
âge, combien on vit après sur ce qu’on a éprouvé, rêvé, imaginé auparavant, c’est 
un point à relever à l’avantage de Signorelli qu’une telle différence sépare de la 
première la seconde version du dessin. 

On pourra se demander comment nous savons la date des fresques du palais 
Petrucci puisqu’elles n’existent plus. Il est vrai qu’elles n’existent plus, quoique j’en 
aie trouvé des traces considérables sur les murs, il y a plusieurs années. Elles n’ont 
pas entièrement péri. Trois d’entre elles ont pris le chemin de la National Gallery 
à Londres. De ces trois fresques, deux ont été entièrement dessinées et, pour une 
grande partie, peintes par Signorelli et illustraient I’ Histoire de Coriolan et la Capture 
d’ Eros (Dussler, 188-189). La troisième, I’ Histoire de Pénélope, est de Pinturicchio. 
Il apparaît clairement, à quiconque s’est exercé à suivre le développement chrono- 
logique de la carrière de ces peintres, que les trois fresques se placent dans leur dernière 
période. Elles doivent être à peu près contemporaines, car, à la Renaissance, celui 
qui arrivait au pouvoir avait hâte de laisser des traces tangibles de sa brève domi- 
nation. Nous savons maintenant que Pinturicchio a travaillé jusqu’en 1508 à la 
décoration de la Bibliothèque Piccolomini à Sienne. Nous savons également qu’il 
est mort en 1513. Le style de sa Pénélope est plus mou et relâché que celui des déco- 
rations de la Bibliothèque, ce qui pourrait signifier qu’elle fut exécutée plus tard 
et pas longtemps avant sa mort. Signorelli a dû, en même temps, exécuter la fresque, 


1. « La seconda storia rappresenta un baccanale di molti giovani, e vecchi alquanto minori del 
naturale con vari scorci curiosi; nel mezzo vi é Pan con liuto (sic) coronato di edera; due pastori 
sembrano contrastarsi il primato col suono della zampogna, mentre altristanno attenti come giudici della 


contesa. Un giovine tiene in mano un vigilietto, in cui si legge Luca da Cortona; di sopra si vedono 
in disparte le Parche. » 
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dont notre dessin a conservé le tracé, entre 1508 et 1513, mais plus près de cette 
dernière date que de la première. 

Et maintenant, j’ose terminer cette discussion en affirmant que ce dessin n’a 
pas été exécuté par Signorelli, quoiqu’il reproduise fidèlement la fresque du palais 
Petrucci. Je répète que l’état actuel de conservation de cette feuille ne permet pas 
de juger de sa qualité initiale. J’écarte donc la question de qualité et je me borne 
uniquement à l’examen des types. Si ceux-ci trahissent leur infériorité vis-à-vis des 
autres œuvres de Signorelli, non seulement par leur manque de vigueur ou de dis- 
tinction (ce dont peut être à la rigueur incriminé le successeur inhabile qui a défiguré 
l'original), mais s’ils en diffèrent totalement par le modelé des traits, la vibration 
et l’expression, c’est que ces types sont l’œuvre d’un copiste dont la tradition et 
alphabet des formes différaient de ceux de Signorelli. 

C’est là le cas pour plusieurs figures dans le dessin présent. Les trois Parques sont 
molles, sentimentales et langoureuses comme les femmes de maîtres de Sienne : 
Pacchia, Beccafumi et Bresciannino. La tête qui apparaît derrière l’épaule du nu 
a droite, de méme que celle qui se trouve en face de ce dernier, sont toutes deux d’un 
type que seul un éléve de Francesco di Giorgio aurait pu dessiner. 

Concluons : le dessin de la collection Fenwick reproduit fidèlement la fresque 
de Pan de Signorelli, qui se trouvait au palais Petrucci à Sienne. On peut affirmer, 
avec une quasi-certitude, que ce n’est pas un original, mal conservé et mal restauré, 
mais une copie presque contemporaine faite par un peintre de Sienne. 


Consuma, août 1933. B. BERENSON. 
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UN TABLEAU INEDIT DE LOUIS LE NAIN 
ANTERIEUR A 1640 


Quand j’ai proposé, en 1922 et 1923, une classification, qui a été généralement 
adoptée, de l’œuvre des trois frères Le Nain, je ne me dissimulais pas qu’il restait 
encore bien des problèmes à élucider. L’un de ceux qui irritaient le plus ma curiosité 
tient à ce fait que les seules œuvres à la fois certaines et datées que nous possédons 
des trois frères sont contenues entre les limites étroites des années 1640-1647. Or en 
1640, Antoine avait cinquante-deux ans, Louis quarante-sept, Mathieu lui-même, 
de beaucoup le plus jeune des trois frères, trente-trois. De Mathieu, il est vrai, j’ai 
eu la bonne fortune de découvrir une œuvre qui, étant datée de 1674, se rapporte à 
l'extrême vieillesse du peintre. Mais qu’avaient-ils fait avant 1640? Surtout qu'avait 
fait Antoine, qu'avait fait Louis dans une période de vingt-cinq ou trente ans, qui 
comprend toute leur jeunesse et une bonne partie de leur âge mûr? 

En 1930, un tableau curieux est entré au Louvre, curieux d’abord en tant 
qu’ceuvre religieuse des Le Nain et représentation de la Cène, curieux ensuite par 
ses caractères de technique et de style. Une suite de remarques et d’induétions 
m’amena bientôt à conclure qu’il ne pouvait être attribué qu’à Louis Le Nain et 
au temps de sa jeunesse, en tout cas à une date notablement plus ancienne que 16401. 

Aujourd’hui un document plus précis, puisqu'il est signé, vient à l’appui de 
cette conclusion et confirme mes hypothèses sur les étapes de Louis Le Nain avant le 
plein épanouissement de son génie. 

M. Serge Ernst, dans un article consacré aux « Œuvres des frères Le Nain en 
Russie? », s’est occupé d’une composition connue au xvin® siècle sous le titre 
Les Dénicheurs d’ Oiseaux. Il en signale plusieurs exemplaires. L’un d’eux, qui lui fit 
l'effet d’une assez médiocre copie, appartient encore aujourd’hui à la collection des 
comtes Cheremetieff : de leur château d’Ostankino, il passa ensuite à Saint- 
Pétersbourg, dans leur hôtel de la Fontanka, aujourd’hui nationalisé comme musée. 

Un tableau du même sujet est décrit en ces termes dans le catalogue de la vente 
de Montribloud, le 9 février 1784 : « Le Nain fils (sic) : une composition de sept 


1. Gazette des Beaux-Arts, 1930, t. II, p. 223 et suivantes. 
2. Gazette des Beaux-Arts, 1926, t. I, p. 310. 
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figures, de grandeur naturelle. On voit à droite une vieille femme occupée à filer ; 
à côté d’elle, une jeune fille qui fait de la dentelle, et dans le milieu, un homme 
appuyé sur un âne, parlant à une jeune femme; sur le devant sont trois garçons, dont 
un tient des oiseaux dans les mains. » 

M. Ernst, remarquant que les dimensions du tableau de la collection Chere- 
metieff et de celui qui a passé à la vente de Montribloud sont presque identiques 
(48 pouces sur 58, et I m. 28 sur 1 m. 58), pense qu’il n’est pas impossible que ces 
deux tableaux n’en fassent qu’un, d’autant que c’est vers l’époque où eut lieu la 
vente de Montribloud que le 
comte N. Cheremetieff acquit 
à Paris nombre de tableaux 
français pour ses collections. 
Une réplique réduite de la même 
composition (0 m.95 X I m. 30), 
provenant d’une collection par- 
ticulière confisquée au moment 
de la Révolution, est aujourd’hui 
exposée au Musée de l’Ermitage. 

A ces tableaux existant en 
Russie, on peut en ajouter deux 
qui se trouvaient en France 


lorsque Valabrègue écrivit son 


FIG. 2. — MATHIEU LE NAIN. DESSIN A LA PLUME ET AU LAVIS DE BISTRE. livre! : l’un, sous le nom de 
(A M. Georges Wildenstein, à Paris.) 7 


Scène rustique, a passé dans une 
vente à l’hôtel Drouot, en 1878; l’autre (1 m. 07 X 1 m. 21) a figuré, en 1883, à 
exposition de Laon; il appartenait alors à M. Marsal, peintre à Montpellier; il fut 
acquis ensuite par M. Frédéric Donnadieu, de Béziers. 

C’est probablement l’un ou l’autre de ces deux tableaux qui a passé en vente 
à l'Hôtel Drouot en 1931 (28-29 octobre)’. On peut le rapprocher de l’exemplaire 
de la collection Cheremetieff auquel il ressemble beaucoup, quoique d’une qualité 
un peu supérieure. 

Enfin j’achéverai cette revue des différentes répliques actuellement existantes 
des Démcheurs a’ Oiseaux par la toile appartenant à M. le comte Avogli Trotti. Celle-ci 
mesure I m. 04 sur I m. 215. La principale différence avec la précédente se rapporte 
au paysage. Le petit arbre en forme de fourche à trois branches qui s’incline, en 
sortant du cadre, dans le premier des exemplaires parisiens, n’existe pas dans le 
second. En revanche, les feuillages qui se déploient à l’angle de la maison sont beau- 


1. Les Frères Le Nain, Paris, 1904, p. 167. 


2. Le catalogue (n° 25) prétend que c’est le tableau de la collection Marsal; si l’on s’en rapporte 
aux dimensions qui sont différentes (1 m. 125 sur 1 m. 36 au lieu de 1 m. 07 sur 1 m. 30), on inclinera 
plutôt à croire que ce tableau serait celui de la vente de 1878. 
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coup plus fournis dans le tableau Trotti et forment un fond sur lequel se détache en 
clair la figure de la jeune fille, vue de profil derrière l’âne. D’une façon générale, 
l'exécution est plus serrée et plus ferme, non sans quelque dureté parfois. Mais ce 
qui met cet exemplaire à part et au-dessus des autres, c’est qu’il est signé. Sur la 
pierre, aux pieds de la fileuse, 
on lit : Lenain f. C’est donc 
Poriginal. 

On se souvient de l’appella- 
tion saugrenue employée par le 
rédacteur du catalogue Montri- 
bloud : « Le Nain fils ». Aucun 
des trois frères Le Nain ne s’est 
marié; aucun n’a eu d'enfants; 
aucun n’avait de raison de signer 
Le Nain fils, leur pére n’ayant 
pas exercé le métier de peintre. 
Il s’agit donc ici d’une mauvaise 
interprétation de la signature 
commune Le Nain f. ou ft. (Le 
Nain fecit). L'erreur ne peut 
s'expliquer, à mon avis, que si le 
rédacteur du catalogue avait 
précisément sous les yeux un 
tableau portant cette signature 
PAANarI 7, Or, des différents 
exemplaires qui nous sont par- 
venus des Dénicheurs d’ Otseaux, le 
seul qui soit signé (et il l’est de 
cette façon), c’est celui de la col- 
lection Trotti. Sans doute, il y a 
quelque différence dans les 
dimensions, mais les indications 
de mesures ne sont pas toujours FIG. 3. — LOUIS re om raven (Musee du ines eal DE SANGUINE 
exactes; il arrive aussi que, pour 
remédier à l’usure des bords, on rogne une toile. Qu’on ne s’arréte pas davantage a 
deux autres objections que pourrait nous opposer un lecteur attentif du catalogue 
de la vente. « On voit à droite », dit ce catalogue. C’est « à gauche » qu’il a voulu 
dire, ou plutôt il a pris, ce qui se fait quelquefois, mais est une source d’amphibo- 
logie, la droite du tableau et non celle du spectateur. Le catalogue nous parle de 
« sept figures de grandeur naturelle ». Par là il ne fait que nous démontrer sa négli- 
gence, car on n’a pas besoin de beaucoup de réflexion pour s’apercevoir que sept 
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figures de grandeur naturelle ne sauraient tenir dans une toile de 48 pouces sur 58. 
Les figures sont grandes, ce qui est à remarquer dans une toile des Le Nain, et donne 
à celle-ci un caractère imposant, grandes à peu près comme dans la Famulle de Paysans 
du Louvre, le chef-d'œuvre de Louis, mais elles ne sont pas de grandeur naturelle. 
Tout compte fait, il y a beaucoup de chances pour que ce tableau soit celui qui a 
passé à la vente de Montribloud. 

Cette signature sur le tableau Trotti confère une authenticité indiscutable à une 
série de compositions qui, tant par les détails des costumes, surtout des costumes 
féminins, que par une certaine raideur et une certaine gaucherie dans les figures, se 
montraient assez différentes des peintures qui servent de base à toute classification 
de l’œuvre des frères Le Nain. Ces différences étaient assez frappantes pour que 
parfois le doute semblât permis. Pour ma part, dans des études où je ne pouvais 
m’attaquer du premier coup à tous les problèmes particuliers, je m'étais abstenu 
d'introduire ces tableaux dans ma discussion. Aujourd’hui, j'estime qu’ils prennent 
un vif intérêt. On ne peut attribuer les Dénicheurs d’ Oiseaux qu’à Louis. Le dessin, le 
volume des figures, la forme des mains, dont les doigts sont presque toujours collés 
ensemble, l’impression d’épaisseur et de raideur que donnent les étoffes, la couleur, 
l'harmonie générale grise, dans laquelle apparaît par places un rouge pâle, qui n’a 
rien de commun avec le rouge à la flamande et qui même ne ressemble ni aux rouges 
_ d'Antoine ni à ceux de Mathieu, sont des traits caractéristiques. Nous avons donc 
ici un tableau autour duquel on en pourra grouper d’autres, et qui s’ajoute a la Cène 
pour nous donner une idée de la manière de Louis avant 1640. Le corsage de la 
jeune fille, sa coiffe en pointe sur le front et dessinant une sorte de demi-lune sur 
les tempes, annoncent, je crois, une date notablement antérieure à 1640, approxi- 
mativement 1630 ou un peu avant. 

Ces mêmes Deénicheurs d’Oiseaux nous conduisent à considérer sous un angle 
nouveau un problème assez controversé, celui des dessins des Le Nain. J'ai dit 
autrefois que nous ne possédions aucun dessin sur lequel le nom des Le Nain pit 
être mis avec certitude, et j’écartais comme se rapportant à une date antérieure, et 
peut-être à une autre école, le beau dessin du Louvre représentant deux femmes 
assises; tout le monde alors et depuis sembla s'associer à cette condamnation. 
M. Ernst a publié un très joli dessin se rapportant au tableau de l’Afelier. I] voit dans le 
tableau une œuvre de jeunesse de Mathieu et, par conséquent, attribue au même 
auteur le dessin. Pour moi, l’œuvre typique de la jeunesse de Mathieu, sous l'influence 
de ses deux aînés, et surtout d'Antoine, c’est le charmant tableautin du Louvre, 
Les petits Joueurs de Cartes. On y voit, dans un sujet directement emprunté à Antoine, 
une légèreté de main, une élégante facilité, une fluidité de la pâte, une souplesse 
d'ordonnance qui ne se trouvent pas dans le tableau de |’ Atelier, tandis que celui-ci 
montre une application un peu tendue, un sérieux, une concentration qui sont à peu 
près étrangères à Mathieu même dans ses meilleurs jours. Je maintiens donc les droits 
d'Antoine sur |’ Atelier, tant le dessin que le tableau. 
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Un dessin d’Antoine, c’est fort bien. Les vrais amateurs souhaiteront encore 
plus d’en avoir un de Louis. Ce dessin de Louis, je crois pouvoir dire que nous Pavons 
maintenant et c’est le dessin du Louvre, ce dessin sur papier gris à la pierre noire 
relevé de sanguine, lavé de bistre, qui a fait partie, au xvure siècle, de la célèbre 
collection de Mariette, puis de ile de Huquier. La tradition le donnait aux Le Nain. 
J'ai eu tort de le leur retirer à une époque où I’attention ne s’était pas encore portée 
sur des tableaux comme celui de la collection Trotti. J’aurais dû cependant, même 
alors, être frappé de ce fait qu’aucun expert hollandais ne consentait à y reconnaître 
une main de son pays et ne voulait admettre d’autre origine que francaise. S’il n’était 
pas hollandais, en effet, il ne pouvait étre que francais et, en France, qui pouvait 
avoir fait, sinon l’un des Le Nain? Le costume de ces deux femmes, et en particulier 
leur coiffe et leur justaucorps, qui me paraissaient naguère différer beaucoup des 
accoutrements que nous montrent les chefs-d’ceuvre de Louis Le Nain, se rapprochent 
beaucoup de la maniére dont est vétue et coiffée la jeune fille des Dénicheurs d’ Oiseaux. 
L’attitude des deux femmes assises, dans le dessin du Louvre, rappelle assez, d’autre 
part, le joli tableau du Musée Boymans à Rotterdam, où l’on voit deux jeunes filles 
assises, tableau sur lequel on pouvait hésiter jadis et que j’attribue maintenant aussi 
a la jeunesse de Louis, ou du moins a une date antérieure a 1640. 

M. Georges Wildenstein possède un dessin à la plume lavé de bistre, qui a 
passé sous le nom de Le Nain à l'Hôtel Drouot, le 23 mai 1928 (n° 8x). Il 
représente plusieurs enfants debout. Dans le temps où une suspicion universelle 
planait sur les quelques dessins attribués aux Le Nain, celui-ci n’avait pas de 
raisons d’échapper au doute. Maintenant je ne vois que des motifs de l’adjoindre 
aux pièces considérées comme authentiques, le dessin de | Atelier et celui des 
Deux Femmes assises. Auquel des trois fréres faut-il penser? Ce dessin ne ressemble 
ni à celui que je crois d’Antoine ni à celui que je crois de Louis. Plus facile, plus 
élégant, d’un trait plus hardi, je penche pour le donner 4 Mathieu; ce sont en 
effet des tableaux comme le Corps de garde, chef-d’ceuvre de Mathieu, que ce dessin 
évoque. Ne possédant encore que trois dessins authentiques des Le Nain, il se trouverait, 
par une heureuse fortune, que nous aurions un échantillon de la manière d’Antoine, 
de Louis et de Mathieu. Paul JAMoT. 
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FIG. 4. — SIGNATURE DU TABLEAU DE M. LE COMTE TROTTI. 
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REMARQUES 
SUR L'ART PHOTOGRAPHIQUE 


| L semble que chaque fois que l’homme est brusquement pourvu d’un moyen 
nouveau, comme il arrive par l’effet du progrès des sciences, il lui faille un certain 
temps pour se l’approprier véritablement et pour en tirer tous les effets qu’il comporte. 
Le cinéma n’a servi d’abord qu’à ramener parmi nous de vieux mélodrames. De même, 
si l’on considère le développement de la photographie, on voit qu’après les premières 
images, dont la grandeur rude n’était due qu’au heurt du procédé lui-même avec son 
objet, sans que l’opérateur y fût pour rien, lorsque le photographe devint plus maître 
de son instrument, ce ne fut précisément que pour dénaturer la photographie par 
une imitation bâtarde des arts; de ce temps-là datent ces paysages qui n'étaient 
que des motifs d’aquarelle plongés dans le gris, ces portraits où le modèle, niaisement 
embelli, privé de tout ce qui faisait son vrai caractère, flottait comme un joli cadavre 
dans une sauce d'ombre. Ces temps sont finis. I] n’est que de regarder des photo- 
graphies comme celles qu’a publiées, par exemple, la Revue des Arts Graphiques, sans 
parler de tant d’autres beaux clichés qui paraissent çà et là, pour ne pas douter que 
l'esprit s'empare enfin de ce procédé, et s’en sert selon la nature même du moyen 
nouveau qui lui est donné; dans la mesure où elle le peut, la photographie devient 
un art. ‘ 

Le champ ouvert à ses investigations est immense. L’objectif devient le fusil 
du chasseur d’images. Une véritable collaboration s’établit, chez les photographes 


CI-CONTRE : 
Mme LAURE ALBIN-GUILLOT. — MICROPHOTOGRAPHIE : CRISTAUX D’ ACIDE URIQUE DE RUMINANT. 
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les mieux doués, entre leur œil et leur appareil, l’un devinant ce que l’autre 
pourra saisir. Parmi tant d’aspects des choses qui glissaient au delà ou au-dessous de 
notre attention, et que ce nouvel instrument nous permet d’atteindre, on peut 
au moins en désigner quelques-uns : d’abord l’espace et les paysages, et moins 
encore ceux qui relèvent de la peinture, par les justes rapports de leurs masses, que 
ceux qui ne valent que par la richesse fluide de leur étendue; le monde des montagnes 
saisi dans sa grandeur inhumaine; le monde babylonien des nuages, ses aspects 
fabuleux, enfin fixés pour l’œil qui se désolait de les perdre; la mer, et non point les 
motifs déjà usés par mille tableaux, mais ce qui relève en propre du moyen nouveau, 
les perpétuels entrecroisements des flots, les réseaux de lignes sans cesse tissés comme 
une robe subtile sur le corps de la déesse marine, la vague enfin, surgissant de la 
confusion des eaux comme un géant distinét, surprise dans son geste effaré, dans 
son bref éclat de puissance; parmi les aspects de la campagne la plus ordinaire, 
la sourde élégance, la persévérante finesse de certains contours que nous remarquions 
à peine, et dont nous sentons mieux le vrai caractère, dans l’image où notre œil 
peut les suivre; la qualité d’un terrain pareille au grain d’une étoffe, celle des diffé- 
rentes matières, la crudité des linges qui sèchent, la molle épaisseur des laines qu’on 
carde, les nœuds et les veines d’une planche, pareils à l’ondoiement et aux remous 
fixés d’un ruisseau; les mille figures des villes, les aspeéts nocturnes des quartiers 
de luxe, lisses et miroitants comme des panneaux de laque, la misère exactement 
saisie d’un faubourg, un square désert, à minuit, avec les deux maigreurs jumelles 
d’un réverbère et d’un arbre, la lumière du bec de gaz empêchant le pauvre feuillage 
de s’endormir. Que de voies sont ouvertes à l’art nouveau, pour augmenter les 
conquêtes de l’œil et nous avancer dans la possession des choses! Mais ce qui, selon 
nous, lui appartient en propre, c’est le pouvoir d'isoler, de retirer du monde, pour 
le citer au tribunal de notre attention, tel objet que nous croyions avoir vu mille fois 
et qui, soudain, nous étonne et nous frappe, par une sorte d'importance imprévue 
et de nudité métaphysique. Cela peut être le plus vulgaire des ustensiles, un plat 
ou un verre; cela peut être un détail soudain retiré à l’ensemble dont il faisait partie, 
promu à l’indépendance et parfois même à la gloire. Sans doute l’art aussi peut 
faire cela et l’a fait bien des fois, mais non point de la même façon. L’œuvre d’art 
s’offre à nous comme un système achevé, un ensemble concerté, créé par celui qui 
nous le présente et qui le remplit de soi-même, qu’il le veuille ou non : Rembrandt 
comble ses tableaux de son opulente présence; l’esprit de Poussin règne manifeste- 
ment sur toutes les lignes qu’il a combinées; même le discret Corot surveille, pour les 
conformer à son goût, les moindres détails de la fête où il nous invite. L’art du photo- 
graphe, au contraire, est de disparaître des rencontres qu’il a ménagées, en nous 
laissant seuls avec les choses qu’il nous révèle. Ce qui, dans une œuvre d’art, ne serait 
qu’un fragment, devient, dans la photographie, un motif suffisant; c’est une fleur, 
une herbe, l’aspet monumental d’un bourgeon vu de près, une corolle épanouie 
pareille à une nébuleuse; c’est l'étrange limpidité d’un grand œil qui, ainsi isolé, 


ALEX J. KRUPY. — FORCE. 


Salon international d’art photographique, 
Société française de photographie, 
Paris, 1933. 
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HIDEHARU FUKUYAMA. — VAGUE. 


Salon international d’art photographique, 
Société française de photographie, 
Paris, 1933. 
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nous fascine comme un lac des glaciers; c’est la beauté d’une longue main qui, 
élevée à la souveraineté dont elle est digne, apparaît soudain, au bout d’un avant- 
bras qui n’est plus que sa tige, comme la reine absolue des arums et des lis. L’attention 
que nous portons aux œuvres des peintres est définie d’avance par les lois mêmes 
de l’art et commandée par le souvenir involontaire de ce qu’il y a de commun à toutes 
les jouissances que des tableaux nous ont données. Le photographe, au contraire, 
est tout à fait libre; il se promène dans l’univers pour y faire des découvertes en 
notre faveur, mais c’est toujours le caractère des surprises qu’il nous ménage qu'il 
en paraisse tout à fait absent. Du moment qu’elle se laisse apercevoir, son ingéniosité 
n’est pas suffisante. Ou bien il choisit un détail, et le pousse sur le devant de la scène 
comme un chanteur qu’on retire d’un chœur où il était toujours resté confondu, et 
nous nous étonnons soudain d’entendre une voix que nous n’avions jamais distinguée 
soutenir une mélodie pleine et pure; ou bien il nous présente un rapprochement 
imprévu d’objets, qui peut être noble comme une rencontre de personnages dans une 
tragédie, ou cocasse comme une scène de la comédie italienne; mais alors même qu’il 
a combiné ces intrigues, son adresse consiste à nous faire croire qu’il les a simplement 
surprises : ces pelotes de ficelles, emmêlées les unes aux autres, croyaient bien mener 
leurs jeux librement, loin de la curiosité humaine, et rivaliser en secret, dans un coin 
dédaigné de hangar ou d’épicerie, avec les savants entrelacs où s’est divertie la 
fantaisie rigoureuse de Léonard de Vinci. Mais le photographe, l’homme a l’œil 
aigu, est passé par là et il a saisi ce que les autres n’avaient pas su voir; tout ce que 
nous laissions perdre il le remarque et le sauve; cet entrelacement d’ombres par terre, 
que foulaient nos pas négligents, le magicien de l’objectif peut le détacher du sol, 
pour le jeter à nos yeux comme une écharpe. 

J’ai visité dernièrement une exposition de photographies, uniquement consa- 
crées à la reproduction du corps féminin. Quand elles représentaient une femme nue 
des pieds à la tête, il ne se pouvait pas qu’elles n’eussent un caractère spécial, qui génait 
un peu. Mais dès que, par une évocation plus intelligente, elles nous montraient 
quelque beau détail remarqué par l'artiste, ou quelque arrangement disposé par 
lui, comme lentrecroisement de deux bras et de deux jambes nouant leurs ara- 
besques amies, la ligne d’un long dos, errante et fine comme celle d’une colline, 
la délicatesse d’un pied traité, pour sa seule beauté, avec autant d’égards qu’un 
visage, elles redevenaient innocentes, elles retrouvaient un charme juste et subtil. 
Elles incitaient de nouveau l'esprit à aiguiser son attention, à percevoir mille grâces 
perdues, à faire mille trouvailles et mille captures. 

Il va de soi que je n’entends pas établir une comparaison régulière entre la 
photographie et la peinture. A Dieu ne plaise que je rapproche jamais avec quelque 
apparence d'égalité les résultats d’un art plus qu’à demi mécanique des créations 
augustes où tout, dans l'exécution comme dans la conception, relève uniquement 
de la personne humaine. J’essaye seulement de faire sentir l'intérêt d’ajouter à l'empire 
des arts ce domaine intermédiaire, qui dépend de l’art et qui lui échappe, ces œuvres 
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Salon international d’art photographique, 
Société francaise de photographie, 
Paris, 1933. 
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qui amusent, en Virritant, notre esprit, par leur manière ambigué de joindre un 
caractère esthétique à la froideur d’un témoignage objectif. Pour remettre la photo- 
graphie à sa place, par rapport à la peinture, il suffira d’indiquer un point où elle 
devra toujours lui céder, en dépit de ses prétentions : c’est le portrait. Sans doute les 
images que la photographie nous donne du visage humain sont pour nous d’un grand 
intérêt, et il serait précieux d’en avoir de Michel-Ange ou de Rembrandt, de 
Richelieu ou de Napoléon, par exemple; mais elles risqueraient de nous tromper 
autant que de nous instruire, car nous ne saurions jamais au juste la valeur de Pindi- 
cation qu’elles nous donnent et si elles ne nous présentent pas seulement un aspect 
fortuit et accidentel de l’homme qu’elles prétendent nous livrer. Une image photo- 
graphique ne peut être un portrait véritable, pour la seule raison qu’un tel portrait 
résume et condense mille images du modèle, sans s’assujettir à en reproduire exacte- 
ment aucune; il nous montre une personne telle qu’elle est, dans la richesse de sa 
propre nature, c’est-à-dire telle qu’elle n’a jamais été dans l’exiguïté d’un seul instant; 
c’est à quoi la photographie, par définition, ne saurait atteindre; elle ne nous donne 
que des images incomplètes du modèle qu’elle a choisi, et qui le sont d’autant plus 
qu’il s’agit de quelqu’un de plus important; ou bien c’est le modèle qui pose, c’est-à- 
dire qui s’efforce de fabriquer artificiellement lui-même cette image sublimée de sa 
personne que la photographie ne peut pas nous fournir; il en résulte un visage vague, 
boursouflé, vacant, qui flotte détaché de la vie ordinaire, sans s’attacher à une vie 
plus haute, comme ces petits ballons qu’on voit abandonnés dans le ciel, et dont on 
se rend bien compte qu’ils quittent la terre sans faire une ascension véritable. 

On pourrait objecter à ce que j’avance que la photographie, dans ces derniers 
temps, nous a donné de remarquables images de la femme moderne; la chose est 
vraie, mais cela tient précisément au caractère du type qu’elle a réussi à saisir; c’est 
parce que ce type nouveau fait de la femme la plus insigne des choses, le plus hautain 
des beaux animaux, qu’il a pu être fixé d’une façon si certaine. A quoi il faudrait 
encore ajouter que le prestige de ces images est aussi fait, en partie, de cette exadti- 
tude raffinée dans l’expression du détail, dont la peinture d’aujourd’hui est bien 
incapable, à la façon dont est reproduit le coquillage d’une oreille, dont est rendu 
le frisson d’une chevelure, sa finesse d’herbe ou de soie. Mais ce qu’il faut surtout 
comprendre, c’est que ces grands yeux où dort un orgueil inerte, ces lèvres dont aucune 
animation spirituelle ne dérange la courbe de fleur, cette calligraphie de traits impas- 
sibles, ces visages indifférents qui se contentent d’achever la gloire d’un corps, ne 
composent, pour le photographe, un si riche butin que parce qu’en effet aucune 
âme ne s’y montre. La photographie nous a donné d’admirables images de la femme- 
objet, mais la femme-personne lui échappe. 

À la fin de ces remarques, qui sont bien loin d’épuiser le sujet, je voudrais pré- 
senter une dernière observation : je crois le développement de l’art photographique 
lié au maintien des photographies en blanc et noir. La photographie en couleurs, 
avec l’éclat niais qu’elle donne également à toutes les choses, nous présente une espèce 
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de féerie idiote, de spectacle sans choix, où l’intérêt s’éparpille; elle supprime ces 
grands et simples effets de lumiére et d’ombre que le photographie saisit dans la 
nature ou crée dans les scènes qu’il compose; elle réduit son pouvoir d’intervention 
jusqu’à l’annuler. Tout art a besoin d’une discipline, c’est-à-dire d’une privation, 
comme tout arbre a besoin d’être taillé pour avoir des fruits. Ce qui est arrivé au 
cinéma peut servir de leçon : un perfectionnement extérieur et accidentel a suffi 
à trancher net le développement d’un art où renaissait l’ancienne pantomime et 
dont la magie résidait précisément en ceci que, comblant en nous le sens de la vue, 
il mettait en congé, dans le même temps, le sens de l’ouïe et joignait ainsi au diver- 
tissement dont nous avons besoin un repos dont nous ne sommes pas moins avides. 
Si le public était plus ferme dans ses goûts, s’il avait plus d’existence propre, il ne se 
serait pas laissé ravir si facilement un délassement qui convenait mieux qu’aucun 
autre a son état et a son désir. L’absence de couleurs est pour la photographie ce 
que le silence était pour le cinéma: la limite nécessaire qui est la condition d’un 
développement. Nous conseillons aux photographes-artistes d’étre préts a défendre 
les positions qu’ils occupent, si jamais une découverte nouvelle mettait en question 
Vexistence de l’art qu’ils ont créé. 
Abel Bonnarp. 


Mme THERESE LE PRAT. — NATURE MORTE. 


Co) 
GAZETTE DES BEAUX-ARTS 4 


POUR OU CONTRE LE NETO 


La guerre au nettoyage des tableaux anciens, 
dans les collections publiques belges, a éclaté bien 
longtemps après que la paix eût été signée en Alle- 
magne, en Hollande, en Italie et ailleurs encore, 
en faveur du nettoyage. S’il faut, de toutes ses 
forces, s'opposer aux mauvaises restaurations et 
aux vieilles méthodes de nettoyage en honneur 


de Bruxelles. Ces preuves paraissent convaincantes. 
Examinons rapidement quelques tableaux qui ont 
été nettoyés ces dernières années. Tout d’abord, 
un Portrait de Femme de Corneille de Vos, nouvel- 
lement entré dans les collections. Quand ce tableau 
fut accroché, la cabale commença. On assurait 
que ce tableau était plus beau avant le nettoyage, 


FIG. I. — ROGER VAN DER WEYDEN. PORTRAIT DE LAURENT FROIMONT. Détail : avant le nettoyage. 


il y a une cinquantaine d'années, qui préconisaient 
l'emploi du lait, du savon, d’eau-de-vie, de vinaigre, 
d’ammoniaque, de pommes de terre, de fruits pourris, 
de beurre, etc., il faut se rendre a l’évidence qu’un 
tableau ancien bien nettoyé, remis ainsi dans l’état 
où il était quand le peintre l’a peint, est beaucoup 
plus beau que garni de vernis saucés et de repeints. 

Au sujet du nettoyage des tableaux anciens, 
M. Léo Van Puyvelde, professeur a l’Université 
de Liége et conservateur en chef des Musées royaux 
des Beaux-Arts de Belgique, vient d'éditer une 
petite plaquette d’une douzaine de pages, qui, 
grâce à un exposé net de la question et quelques 
exemples bien choisis, rend très clair le problème. 
Il se déclare favorable à un nettoyage consciencieux, 
et a d’ailleurs fait ses preuves au Musée d’Art ancien 


qu'on lui avait enlevé « le charme mystérieux des 
siècles », que ce n’était plus que l’ombre de ce qu'il 
avait été, et l’on se répandait en cent autres protes- 
tations. Or personne, parmi les protestataires, 
ne l’avait vu avant son nettoyage : il venait en ligne 
directe d’une famille française et avait été nettoyé 
avant d’être exposé. Pour constater combien ce 
nettoyage s’imposait, il suffit d'examiner son pen- 
dant, le Portrait d'Homme, qui est au Musée égale- 
ment, et qui porte un vernis malade, mis il y a une 
trentaine d’années. Le personnage lui-même paraît 
malade : ses chairs sont mortes, le blanc de sa col- 
lerette jaunâtre, les noirs du costume sans vie. 

On sait que jusqu'à 1927 toutes les décisions 
étaient prises, au Musée de Bruxelles, par une com- 
mission directrice. Depuis la nomination de 
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M. L. Van Puyvelde, seuls les achats et les sommes 
à y consacrer sont soumis pour avis à une commis- 
sion, mais tout le service intérieur, la garde, les 
nettoyages et les restaurations dépendent du con- 
servateur seulement. Et c’est mieux ainsi. On se 
doute bien qu’une responsabilité à prendre par une 
commission n’est plus une responsabilité. 

Il se trouve au Musée de Bruxelles un assez grand 
tableau de Snyders, représentant une guirlande de 
fleurs entourant un buste de Cérès. Quand le Musée 


première valeur, d’un vernis teinté qui porte le joli 
nom de « ton de galerie ». On trouve encore à ce 
sujet les factures des restaurateurs : « Pour nettoyer 
et recouvrir d’un vernis teinté. » Ce vernis se vend à 
Londres, prêt à employer, à quatre shillings le litre. 

Si, avant 1927, on avait fait confiance au regretté 
conservateur Fierens-Gevaert, et si on ne l’eût pas 
entouré d’une commission directrice qui réduisait 
son rôle, on aurait évité de nombreuses erreurs. 

Les nettoyages bien faits ne changent pas les 


FIG. 2. — ROGER VAN DER WEYDEN. PORTRAIT DE LAURENT FROIMONT. Détail : après le nettoyage. 


fit l'acquisition de ce tableau, à la place du buste 
tait peint un grand vase bleu d'assez mauvais 
aspect. Il y a quelque vingt ans, la commission fit 
enlever ce vase et l’on trouva dessous le buste de 
Cérés que l’on peut voir actuellement. Ce buste 
se trouvait en mauvais état. On le fit restaurer et la 
commission, le jugeant mal restauré, fit couvrir 
le tout d’un gros jus brunâtre destiné à cacher les 
dégâts. M. L. Van Puyvelde décida récemment de 
faire enlever cet enduit. La commission, en émoi, 
protesta. Il a suffi d’ailleurs, pour l’apaiser, de 
produire quelques photographies marquant les 
étapes de la restauration de jadis, œuvre de la 
commission. 

C'est un fait connu que, jusqu’il y a dix ans, 
on faisait recouvrir les tableaux au Musée de 
Bruxelles, comme dans bien d’autres musées de 


tableaux, mais les font voir tels qu'ils étaient avant 
que les restaurateurs du x1x® siècle les eussent amé- 
liorés à leur façon. Nombreux sont les pays pour 
lesquels la question du nettoyage ne se pose plus. 

Nous donnons ici deux reproductions de détail 
d’un tableau de Roger Van der Weyden : Portrait 
de Laurent Froimont, avant et après le nettoyage. 
On avait jugé bon de repeindre toute la mâchoire 
pour couvrir de très légers dégâts qui sont laissés 
visibles actuellement et gênent, à coup sûr, beau- 
coup moins que les anciens repeints. 

Il serait très utile, je crois, de nettoyer, par 
exemple, le Portrait de l'amiral génois Jean-Vincent 
Imperiale, de Van Dyck, du Musée de Bruxelles. 
Ce tableau porte un vernis malade et des restau- 
rations visiblement faites, comme très souvent 
au milieu du xrx® siècle, au moyen de bitume. 
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On croyait que ce bitume donnait de la trans- 
parence aux couleurs, et en effet, au moment méme, 
oui, mais en vieillissant la couleur prend une appa- 
rence huileuse et le bitume se contracte en se 
desséchant. 

Je puis résumer l’argumentation de M. L. Van Puy- 
velde par un court passage extrait de sa plaquette : 

« Il est des romantiques qui aiment cette tonalité 
nouvelle, cette tonalité un peu passée. Ils s’extasient 
devant elle et la louent comme le charme mystérieux 
que les siècles ont donné aux vieilles choses. Ils s’ima- 
ginent que ce ton de vieil or est la patine des temps. 
Il me serait facile de dire que cette patine des temps 
a été payée à Bruxelles, à des dates que je puis déter- 
miner, par l’État belge aux restaurateurs qui travail- 
laient sous l'égide d’une commission officielle, et qu'on 
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peut toujours l'acheter toute préparée, dans le com- 
merce, en Angleterre. » 

Nombreux sont ceux qui comprennent actuelle- 
ment la nécessité du nettoyage. L’enquéte faite 
par L'Amour de l'Art, en 1930, l’a prouvé abondam- 
ment. D'ailleurs, si en 1930 également, les fomenta- 
teurs d’une campagne intéressée, dirigée contre le 
conservateur de nos musées royaux, se sont servis 
de la question du nettoyage et ont réussi à faire 
signer un manifeste contre les nettoyages par une 
quarantaine d'artistes, vingt-cinq de ces artistes 
ont depuis retiré leur signature, en avouant avoir 
signé sans avoir lu ou sans avoir vu les œuvres 
incriminées, et se sont déclarés, par la suite, favo- 
rables au nettoyage fait à bon escient. 

Jean MILo. 


CORRESPONDANCE 


L'article de M. Louis Dimier sur Un nouveau portrait de Jean Clouet nous a valu la lettre suivante : 


Le portrait par Jean Clouet de « Charlotte 
de France » (ou plus vraisemblablement de Madeleine 
d'Écosse), dont une excellente reproduction a paru 
dans le numéro d’août de la Gazette des Beaux-Arts, 
est une œuvre célèbre dont l’histoire pourra inté- 
resser vos lecteurs. Je ne puis que l’esquisser ici, 
mais je suis certain que nos amis anglais pourront 
ajouter plus d’un détail à ceux que l’on lira ci-après. 

Nous trouvons d’abord notre portrait dans la 
riche collection de Sir Luke Schaub, diplomate 
anglais, né à Bâle et ambassadeur britannique à 
Paris de 1721 à 1724, époque à laquelle il se peut 
fort bien qu'il ait acquis le tableau ; c’est à cette 
date, en effet, que des portions considérables du 
cabinet de Gaigniéres ont été dispersées et que plus 
d’un portrait français du xvi° siècle changea de mains. 

Le futur Georges III essaya, dit-on, d’acheter 
en bloc la galerie de Sir Luke Schaub, sur laquelle 
Horace Walpole, dans ses lettres (éd. Cunningham, 
COIN Sp tr; éd' loynpee te IN SD 124-125); 
s'exprime en termes assez élogieux. Mais Schaub 
préféra conserver ses trésors, qui furent dispersés, 
après la mort du collectionneur, par l’expert Lang- 
ford, les 26, 27 et 28 avril 1758. 

Un exemplaire du catalogue de Sir Luke Schaub, 
annoté des prix et des noms d’acquéreurs, se trouve 
au British Museum ; mais ce catalogue est réim- 
primé dans le Gentleman’s Magazine de 1758, 
P. 225-227, et des extraits en sont donnés par 
S. H. Harlowe, A picture sale in 1758, dans Notes 
and queries, 5° série, t. II, p. 22-23. 

Le Clouet qui nous intéresse y est décrit comme 
de « Jeannet, Head of Charlotte de France » et fut 
adjugé pour 9 guinées à un certain « Brand, Esq. », 
sur lequel je ne possède aucun renseignement. 

Il passa peu après chez Horace Walpole, à Straw- 
berry Hill, et nous le trouvons décrit dans l’ouvrage 
consacré en 1772 par Walpole à sa somptueuse 


demeure, réimprimé en 1774 et en 1784, puis dans 
ses œuvres (1798, t. II, p. 458) : « Charlotte, daughter 
of Francis I, died at five years of age ; by Janet : 
fine. From sir Luke Schaub’s collection. » 

Le tableau demeura à Strawberry Hill jusqu’en 
1842, date à laquelle on vendit sur place, le 25 avril 
et jours suivants, tout le contenu de ce célèbre logis ; 
le portrait en question est le n° 49 de la vingtième 
vacation : « Janet, A portrait of Charlotte, daughter 
of Francis I, who died at five years of age, a charming 
and exquisite little gem. » Il fut adjugé pour 56 gui- 
nées à Webb, de Old Bond Street, sans doute pour 
C. Baring Wall, puisque nous le voyons exposé 
en 1843 (n° go), à la British Institution, comme 
appartenant a cet amateur. 

Avant 1879, il avait passé par héritage chez le 
premier Earl of Northbrook, mort en 1904 ; cet 
amateur le préta a la Royal Academy (Exposition 
de 1879-1880, n° 208) et en publia la photographie, 
en 1885, dans la Northbrook Gallery, éditée par les 
soins de Lord Ronald Sutherland Gower. 

On en trouve aussi une description fort exacte, 
par W. H. James Weale, dans A descriptive catalogue 
of the collection of pictures belonging to the Earl 
of Northbrook (Londres, 1889. In-4°), p. 10, n° If. 

C’est en 1894 que Lord Northbrook se dessaisit, 
en faveur de la National Gallery, de deux ou trois 
des peintures les plus importantes de sa collection. 
Il semble que ce soit également à cette époque qu'il 
se soit séparé du portrait qui nous intéresse et qui, 
passé chez un marchand de Cologne, fut cédé vers 
1900 au baron Alphonse de Rothschild, père du 
propriétaire actuel, le baron Édouard de Rothschild. 

La photographie de la Northbrook Gallery est 
reproduite dans l’article de Gustave Lebel : Un por- 
trait oublié d'une fille de François Ie (dans Gazette 
des Beaux-Arts, t. II, 1909, p. 61-63). 
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HENRY SÉROUYA. — Initiation à la peinture 
d’aujourd’hui. — Paris, La Renaissance du Livre. 
177 p.. XVI pl. (A travers l’art français, collec- 
tion publiée sous la direction de Georges Huisman.) 

Ce petit livre est à retenir parmi la littérature 
abondante et parfois d’une indiscréte prolixité 
qu'a fait naître l’art contemporain. Au moins 
M. Sérouya, quand il parle philosophie, ne se satis- 


fait point d’un verbiage abstrus : il sait la méta- 


physique; on ne trouve pas dans cette « initiation » 
une pensée moins pénétrante et moins attachante 
qu’en ses autres ouvrages. Le fond de cette pensée 
est une inquiétude, un mysticisme, qui confère à 
son exposé sa résonnance et sa portée. On en recom- 
manderait encore davantage la lecture, si l’auteur 
ne s’abandonnait pas dans son style à une négligence 
qui va parfois jusqu'à lincorrection, jusqu’à la 
transcription fautive des noms propres (il suffisait 
de revoir un peu plus attentivement les épreuves), 
et ne se débarrassait pas de certains chapitres au 
moyen d’une mosaïque de citations. Je le regrette 
d’autant plus que beaucoup de ses études, sur 
« le sens métaphysique de l’art » notamment, ou 
celles qui sont consacrées à Cézanne, à Van Gogh et, 
d’une façon générale, à l’art d’aujourd’hui, révèlent 
un écrivain qui a du souffle et de l’ardeur, dont le 
jugement ferme sait s'élever au-dessus de la mêlée. 
Pour ma part, je sais grand gré à M. Sérouya, en 
embrassant un sujet d’une ampleur redoutable, 
de l’avoir traité en philosophe plutôt qu’en critique 
d’art, d’avoir intégré la peinture dans l’ensemble 
des manifestations de l’activité spirituelle auxquelles 
s'attache, par ailleurs, son observation. Ceux que 
l’incohérence apparente de notre époque déconcerte 
trouveront un point d’appui dans l’idéalisme de 
cette exégèse, qui a sa grandeur et sa noblesse. 
L’illustration du volume, qui ne saurait viser à 
être complète, a le mérite de nous mettre sous les 
yeux des exemples bien choisis. I] n’y manque, 
hélas! que la couleur. 
Jee: 


Serge ELISsÉEv. — Notes sur le portrait en 
Extréme-Orient. — Extrait des Etudes d’orienta- 
lisme publiées par le Musée Guimet à la mémoire 
de Raymonde Linossier. — Paris, E. Leroux, 1933. 
In-8°, 33 p., 2 planches. 

Les Notes de M. S. Elisséev sont une contribution 
importante à l'étude d’un sujet assez mal connu, 
même des historiens d’art oriental. L'intérêt de 
cette plaquette est d’autant plus grand que l’auteur 
ne se limite pas à une investigation purement icono- 
graphique et historique, mais en présentant son sujet 


sous un angle esthétique, en fait ressortir la portée 
générale pour l’histoire de l’art universel. C’est pour 
la première fois, autant que nous le sachions du 
moins, qu'on applique la méthode et les théories 
d’Heinrich Wôlfflin à la peinture orientale. Les 
Notes ne traitent que des portraits. Elles opposent 
notre conception esthétique occidentale à celle 
qu’on adoptée les Orientaux. L'élément idéal, 
conceptuel, absolu, de l’art extrême-oriental est 
souligné avec beaucoup de pénétration et de finesse. 
Toutes les vicissitudes qu’a subies, chez les Orientaux, 
le traitement du portrait passent devant le lecteur, 
depuis le portrait des Six Dynasties, le style des 
T’ang, le nouvel élan spirituel des Song, jusqu’a 
l’époque moderne. L’histoire du portrait au Japon 
est également exposée. Les moments les plus sail- 
lants de cette évolution séculaire sont analysés et 
fixés de façon a nous donner des points de repère 
pour des études ultérieures. 
Moy 


Mme Louis HERMITE, née TERNAUX-COMPANS. — 
La vie d’un palais danois. La légation de France 
à Copenhague. — Copenhague, H. Hagerup, 1933, 
In-fol., 300 p. Ouvrage orné de dix aquarelles de 
l’auteur, de dix autres illustrations en couleur, 
d’un portrait hors-texte et de trois cent vingt illus- 
trations en noir. 

Voici un bel exemple. La femme de notre ministre 
à Copenhague a employé les loisirs que lui laissaient 
la mission délicate de représenter la France, à la 
restauration du palais danois où est installée notre 
légation, puis elle a consacré ce magnifique volume 
à en écrire l’histoire. Le hasard m’a permis, en me 
faisant assister aux adieux de Copenhague à 
M. et Mme Hermite, de constater qu’un tel labeur 
n'était pas incompatible avec les devoirs de la 
diplomatie. Les hommages reçus, dont l’expression 
a été abondamment reproduite dans la presse, 
témoignent que le palais de Kongens Nytorv a été, 
ces années dernières, le centre d’une irradiation de 
l'influence française, dont les Danois conservent avec 
gratitude le souvenir. Enfin, la médaille d’or Ingenio 
et Arti, dont Mme Hermite est l’un des rares titu- 
laires, et que lui a remise le roi Christian X, montre 
à quel point son activité artistique et littéraire 
a été appréciée. 

La description de la noble maison, située sur 
la Kongens Nytorv, la plus belle place de Copenhague, 
l’'énumération de ses différents habitants, depuis 
le fameux amiral Niels Juel, qui en commença la 
construction en 1683, en passant par le comte 
de Plélo, notre héroique ambassadeur, tué a Dantzig 
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en 1734, jusqu’à notre dernier ministre, nous fait 
passer en revue les fastes de l’histoire du Danemark 
et de l’histoire de France. L’auteur a su en faire 
un récit très vivant et plein d’attrait. Nous ne sau- 
rions ici le résumer et nous devons nous borner à ce 
qui concerne proprement l’histoire de l’art. Toute 
une phase de l'expansion de l’art français a 
l'Étranger, si brillamment traitée ailleurs par 
M. Louis Réau, nous est exposée en cet ouvrage. 
C'est au début de 1755 qu’arrivérent à Copenhague 
les frères Jardin, accompagnés d’une pléiade 
d'artistes français, dont l’un des plus célèbres 
est le sculpteur Saly. Celui-ci devait exécuter le 
buste du président Ogier, ambassadeur de France 
de 1753 à 1766, propriété aujourd’hui de M. Wil- 
denstein. Ce buste a inspiré un médaillon en pâte 
tendre, œuvre de Fournier, le fondateur de la 
manufacture de porcelaine de Copenhague. Saly 
est encore l’auteur de la statue équestre de Fré- 
déric V, ornement de Kongens Nytorv, qui jouit 
à Copenhague d’une popularité traditionnelle. 
L'architecte Jardin reprit les travaux de l’église 
Frédéric, commencés par Eigtved. Il ne devait 
jamais les voir terminés, et l’église de marbre, avec 
sa coupole qui évoque celle de Soufflot au Panthéon, 
ne fut achevée qu’en 1894. C’est en 1763 qu'il entre- 
prit de remanier le palais de Niels Juel dans le style 


néo-classique, sur la commande du comte Otto 
Thott, son propriétaire à cette époque. Le règne 
de Frédéric V fut marqué par la faveur des artistes 
français, et l’on sait que Tocqué devait peindre 
au Danemark nombre de portraits, parmi lesquels 
celui du président Ogier. Le passage du comte de 
Saint-Germain, chargé de réformer l’armée danoise, 
fut une des manifestations les plus marquantes 
de l'influence française en ce pays. C’est en 1930 
que le palais de Kongens Nytorv fut cédé au Gouver- 
nement français par le dernier représentant de la 
famille Reedtz-Thott, et tout aussitôt le ministre 
de France et Mme Hermite s’employaient à l’amé- 
nager et a le restaurer, en restant fidéles a sa tradition. 
Telle est l’origine du présent livre édité par H. Ha- 
gerup avec un luxe et un goût sans défauts. L’abon- 
dance des illustrations, au nombre desquelles se 
trouvent de fort jolies aquarelles de l’auteur, ne 
doivent pas détourner l'attention d’un texte fort 
nourri de faits et de documents et paré des agréments 
discrets d’un style limpide. Nous ne saurions que 
joindre nos compliments à ceux que Mme Hermite 
a reçus du public de lettrés et d’amis des arts qu’elle 
a su réunir autour d'elle à la légation de France, 
et dont l’amiral de Scheel a exprimé, en manière 
de préface, les remerciements. 
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REVUE DES REVUES 


par M. MALKIEL JIRMOUNSKY. 


La généalogie de la « Danaé » de Rembrandt 
à l’Ermitage. — Le célèbre tableau de Rembrandt 
à l’Ermitage, traditionnellement connu sous le 


REMBRANDT. — Danaé. (Léningrad, Ermitage.) 


titre de Danaé, présente un théme iconographique 
peu commun pour ce sujet mythologique. M. Erwin 
Panofsky (Oud Holland, fasc. V, 1933) nous montre 
que cette peinture reprend la tradition médiévale, 
d’après laquelle l'Amour aux liens et Danaé étaient 
les symboles de la Chasteté et de la Pudeur. Rem- 
brandt n’aurait fait que suivre une « tradition 
iconographique » : la pose et le geste de la femme 
et de sa servante se retrouvent dans les représen- 
tations antérieures du méme sujet. Le tableau 
d’Annibale Carrache, actuellement à la Bridgewater 
House, a dû être la source principale de la compo- 
sition de Rembrandt, ot le type iconographique 
Danaé=Léda, suivi, par exemple, par Titien, céde 
définitivement la place à celui de Danaé=Vénus. 
L’omission de la pluie d’or correspond aussi à l’évo- 
lution du thème et, en particulier, à la tendance 
de Rembrandt à substituer à l'image concrète 
une ambiance psychologique qui prépare l’action 
dramatique. D'ailleurs, les documents les plus 
anciens et les plus sûrs qui se rapportent, 
d'après toute vraisemblance, au dit tableau 
de Rembrandt, suggèrent la même interpréta- 
tion de son sujet. 


nes 


REVUE DES REVUES 


Les fresques de la synagogue de Doura Europos. — 
La campagne de fouilles conduite cette année à 
Doura Europos par le professeur Clark Hopkins, 
de l’Université de Vale, aidé de M. le comte du Mesnil 
du Buisson, a donné des résultats fort intéressants. 
M. du Mesnil du Buisson en a publié dans 1’ Illustration 
(29 juillet 1933) un rapport sommaire. Trois quartiers 
de l’ancienne ville ont été déblayés. On y reconnaît 
nettement trois époques de construction, à partir 
du mie siècle avant notre ère. Des objets divers, 


UN DES MURS DE LA SYNAGOGUE DE DOURA EUROPOS. 
Photo M. Le Palud, d’après L’Ilustration. 


des vases, des monnaies, nombre de graffiti ont été 
mis au jour. Les grands thermes de Doura, avec des 
mosaïques à décor géométrique, ont été découverts 
par miss Crosby. D’autres thermes et un amphi- 
théâtre, élevé vers 215 après J.-C., ont reparu égale- 
ment. Parmi les monuments religieux, paiens, chré- 
tiens et juifs, les fresques de la synagogue présentent 
un intérêt capital. Les peintures du fronton, admira- 
blement conservées, représentent : à gauche, le chan- 
delier à sept branches, avec la palme et le cédrat ; 
au centre, l’arche du rouleau de la Loi ; a droite, 
le sacrifice d’Abraham. Les murs de la synagogue 
étaient recouverts de fresques. Plus de cent mètres 
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carrés de peinture nous ont été révélés, avec des 
inscriptions en araméen, en grec et en pehlvi. Ces 
peintures représentent : l’Exode, Moise et le Buisson 
ardent, le Songe de Jacob, Salomon et la reine de Saba 
(les inscriptions de ces fresques sont en araméen), 
l'Histoire de l'Alliance, l'Histoire d’Aaron, Moïse 
instituant la fête des Tabernacles, le Temple de Jéru- 
salem, l’Arche chez les Philistins, les figures d’Aaron 
et de Jérémie (avec des inscriptions en grec). Le style 
de ces peintures se rapproche de celui des icones. 
Dans une troisième manière, libre et très 
hellénisée, sont peints : l'Histoire d’Elie, 
la Veuve de Sarepta, les Prophéties de Baal, 
l'Histoire d’Ezéchiel et la Résurrection des 
morts (avec des inscriptions en pehlvi). La 
synagogue a dû être construite vers 244-245 
après J.-C. Ces fresques justifient une 
thèse récente qui ferait croire à l’existence 
de la peinture juive, avec une riche ico- 
nographie tirée de l'Ancien Testament. On 
sait que l'interdiction définitive de repré- 
senter l’homme et les animaux n’a été 
mise en vigueur qu'à l’époque suivante, 
par suite de la réaction des rigoristes 
sous l'influence des malheurs et des per- 
sécutions subies par les Juifs. 


Existe-t-il une unité nationale dans l’art 
italien ? — Telle est la question que se 
pose M. Lionello Venturi dans les Études 
italiennes (juillet-septembre 1933). Le 
même problème a souvent mis à l'épreuve 
la perspicacité des historiens d’art de 
différents pays. Récemment encore, la 
revue Formes a entrepris une enquête 
sur l’unité de l’art français. Les réponses 
ont bien fait ressortir la difficulté du 
problème, étant donné surtout l’absence 
d’une définition homogène, universelle- 
ment adoptée, de la notion même d'art 
national. Ajoutons que les idées de 
nation et de nationalisme, telles qu’elles 
se présentent à nous, sont une création 
du xix® siècle. Si la chose existait déjà 
depuis le haut moyen âge pour certains 
pays, du moins, elle était comprise dans 
un sens assez différent de celui que nous lui attri- 
buons actuellement. Il suffit de mentionner la 
confusion de l’idée nationale avec l’idée d’une unité 
toute chrétienne, sous l’égide du Souverain Pontife, 
en Italie, même en plein xvie siècle (cf. aussi les 
pays germaniques). D'ailleurs, les rapports des 
«intellectuels », des humanistes des différents pays, 
jusqu’au xix® siècle, ont été beaucoup plus étroits 
qu’on ne se l’imagine habituellement. Voyez le 
rôle du latin comme langue internationale ; les 
universités internationales ; les liens philosophiques 
qui unissaient l'Orient et l'Occident, l'Irlande 
et la Thébaïde, par exemple ; les installations des 
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moines irlandais en Europe centrale au début du 
moyen âge, etc., et dans le domaine plus limité de 
l’art, l’école internationale de la peinture médiévale. 

Il est donc fort délicat de préciser l'élément qu’on 
appelle national, dans un art ou dans une civilisation. 
Il n’est pas impossible, néanmoins, de faire des 
sondages et d’essayer de trouver des traits parti- 
culiers, souvent cachés, dans le subconscient de 
diverses nations, à l’époque de leur formation 
historique. I] ne nous semble pas, cependant, qu’on 
soit arrivé, jusqu’à 
présent du moins, 
à déterminer les 
contours nets, pré- 
cis et indiscutables 
du caractère natio- 
nal d’un art, qui 
engloberaient réel- 
lement toutes ses 
expressions. Sans 
pousser plus loin 
la discussion, re- 
connaissons que 
M.L. Venturi, avec 
son acuité habi- 
tuelle, a fait un 
effort méritoire 
pour résoudre le 
probléme. Trop 
prudent pour 
s’aventurer sur un 
terrain instable, 
l’auteur donne 
moins une défini- 
tion rigide et im- 
muable qu'un cor- 
rectif des idées 
préconçues et 
inexactes du pré- 
tendu «classicisme 
absolu » de l’art 
italien. Peut-être 
a-t-il tort de trop 
insister sur le rôle 
exclusif et unique 
réservé à l'Italie 
en ce qui concerne la continuité de l’art national. 
Quoi qu'il en soit, c’est dans la synthèse des formes 
artistiques médiévales se mariant avec celles de la 
Renaissance et soudées avec elles que l’historien voit 
le caractère particulier de l’art italien. 


Lemaitre-autel de la cathédrale d’Oviedo. — Les 
grands autels sculptés et peints qu’on rencontre en 
Espagne, à Séville, à Tolède, à Oviedo, sont généra- 
lement le fruit de la collaboration de plusieurs artis- 
tes. M. Manuel Gomez-Moreno, en utilisant les do- 
cuments d'archives qui viennent d’être publiés par 


CATHÉDRALE D’OVIEDO. PARTIE DU MAITRE-AUTEL. 


MM. José Cuesta et Filemôn Arribas, détermine 
(Archivo Español de Arte y Arqueologia, n° 25, jan- 
vier-avril 1933) la part de chacun dans l’exécution 
du maitre-autel d’Oviedo, le troisième par l’impor- 
tance, après celui de Séville et celui de Tolède. Giralte 
de Bruselas, est un gothique de l’école bourgui- 
gnonne, Balmaseda appartient à la Renaissance. 


Rétables d’origine néerlandaise dans les pays 
nordiques. — Dans son petit livre Altarskap i svenska 
kyrkor och muséer 
(1903), M. Johnny 
Roosval a déjà 
amorcé un catalo- 
gue raisonné des 
rétables  néerlan- 
dais qui se trou- 
vent en Suède. Il 
poursuit actuelle- 
ment son travail 
avec plus d’am- 
pleur (Revue belge 
d'Archéologie et 
d'Histoire de l’ Art, 
tome III, fasc. II, 
avril 1933), signale 
les œuvres de diffé- 
rents artistes fla- 
mands et celles de 
leurs ateliers, qu’on 
retrouve en Suéde, 
en Danemark, en 
Norvège et en Fin- 
lande. Son enquête 
englobe les rétables 
d’Arnould de Diest 
(cf. K. Meinander, 
Medeltidaaltarskap 
à Finlands kyrkor, 
Helsingfors, 1908), 
du premier et du 
second maitre de 
Strengnäs, de Jan 
Borman (cf. Fr. 
von Schlie, Das Al- 
terwerk der beiden 
Brüsseler Meister Borman und Van Orley in Güstow, 
1883), du maitre de Veckholm, de Pasquier Borman, 
du maitre de Viborg (voir aussi Francis Becket, 
Altertavler 1 Danemark, Copenhague, 1895, pl. 62-69), 
de Jan de Molder (cf. J. de Bosschére, La sculpture 
anversoise aux X Ve et X VIe siècles, Bruxelles, 1909), 
du maitre Gielisz, du maitre de Vaksala (cf. H. Corr- 
nell, Vaksalaskapets Hemlighet, Svensk Tidskrift, 
Stockholm, 1918, p. 115), de Guillaume Hessels 
(cf. Harry Fet, Norges Kirker i Middelolderen, Kris- 
tiania, 1909, p. 131 ; A. Reinert Svennsen, Ringsaker 
hirke og Albertavle, Kristiania, 1899). 
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